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AVERTISSEMENT 


C'est directement pour l'année de musique ancienne du Diplôme 
d'Etudes Universitaires Générales (D, E. U. G.) qu'a été conçu ce nouveau 
recueïl de commentaires. On connaissait déjà certes les exemples musicaux 
qui illustrent le Cours d'Histoire de la Musique de Jacques Chaïlley (1) et, 
par ailleurs, plusieurs ouvrages d'analyse à l'usage de l'enseignement se- 
condaire. Nous avons voulu présenter ici un volume plus technique et plus 
explicite en ce qui concerne les méthodes de travail, 

Les textes musicaux des vingt-deux commentaires rédigés ont été 
choisis en fonction des genres et des styles prédominants dans chaque pays 
du moyen âge au début de l'ère baroque. De plus, les différentes époques 
sont présentées à travers les éléments essentiels de leur langage musical 
(notation, règles d'écriture, formes, genres...). Les termes techniques 
n'ont pas toujours pu être expliqués en détail, ce qui a nécessité l'établis- 
sement d'un glossaire placé en fin de volume; le lecteur voudra bien s'y 
reporter à l'occasion. 

Nous avons en outre veillé à réunir, pour les partitions, les meil- 
leures transcriptions et éditions utilisables, en les accompagnant souvent 
des annotations nécessaires à leur compréhension immédiate (découpage, 
chiffrage. ..). Les commentaires ont, de plus, été revus et critiqués par 
d'éminents musicologues spécialisés sur ces sujets; nous avons jugé bon de 
reproduire intégralement leurs appréciations et leurs remarques. Au public 
de prendre position face à d'éventuelles divergences de vue qui rappellent 
combien sont grandes les possibilités d'interprétation. 

Il est évident toutefois que ces exposés ne sauraient constituer des 
recettes toutes faites pour les différents types de textes, mais nous espérons 


que les conseils liminaires et leurs illustrations contribueront à apprendre 


(1) Paris, Leduc, 5 vol., 1967-1973, 


à nos étudiants à mieux lire une page musicale et à faciliter leur approche 
personnelle des extraits proposés. 
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PRINCIPES D ANALYSE 


NOTES SUR LE COMMENTAIRE 


I - INTENTION DE DEPART 
Il importe d'éviter deux types d'explications malheureusement fort courants: 
- les commentaires ‘'littéraires'', car ils sont trop vagues: le musicien 
et le musicologue doivent être capables de s'exprimer à l'aide des termes tech- 
niques propres à leur art. 


- les commentaires ! 


pléonastiques'" qui ne sont d'aucune utilité. Une ana- 
lyse ne peut pas être un inventaire : déceler ici ou là une cadence parfaite ou rom- 


pue n'est rien encore, il faut la mettre en situation et en trouver la raison d'être. 


La mission du commentateur est en fait de : 

1} situer le texte ou l'extrait qu'on lui propose. Cette nécessité s'impose 
dès l'abord, si possible, car les techniques du commentaire varient suivant l'épo- 
que et le genre de musique considérés. On ne pourra pas, par exemple, appliquer 
à une oeuvre du moyen âge les méthodes d'analyse harmonique de l'âge classique. 

2) expliquer . Pour cela, son travail s'organise obligatoirement en fonc- 
tion de quatre lignes de recherche : 


- comment (nature) 
… pourquoi (raison) 
- où (situation de détail) 
- ailleurs (comparaison) 


Qui plus est, il faudra à chaque fois, sans tomber dans l'écueïl de l'analyse 
linéaire diffuse, savoir dominer son texte, montrer qu'on en a saisi Le plan, la 
forme (la réalisation vivante du plan), les détails importants et le sens profond. 

Il est évident que tout commentaire vit de synthèse, mais celle-ci ne saurait se 


nourrir que d'une sérieuse analyse préalable, 


I = REALISATION 
Il va de soi que nous ne proposerons ici qu'une technique très générale 
qui devra être adaptée - dans sa structure comme dans ses détails - à chaque 


texte, ainsi qu'aux réactions individuelles du commentateur. 
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1. Introduction : 
Situer et définir les pages à commenter : 
- époque 
- compositeur (si possible) 


- genre 
- place dans l'oeuvre entière 


Partir toujours du texte donné afin d'éviter les présentations interchan- 


geables et les digressions de toute espèce, 


2. Développement : 


a) notes éventuelles sur la transcription (transposition - choix des valeurs 
effectif) par rapport au manuscrit 
b) aspect général : plan et forme 
c) analyse de détail, Le point de départ en sera le plus souvent : 
- ce qui, lors de la composition, est antérieur (par ex. le texte 
littéraire dans de nombreuses chansons du moyen âge ou la te- 


neur dans la plupart des pièces polyphoniques) 
- ce qui, à l'écoute ou à la lecture, semble le plus évident. 


Cette analyse de détail doit comprendre nécessairement, à supposer que l'on soit 


en présence d'une pièce polyphonique : 
- l'étude du texte littéraire (provenance - sens - présentation graphique - 
influence sur la musique) 
- l'étude des parties séparées et pour chacune d'entre elles des remarques 


concernant si nécessaire : 
- mode ecclésiastique ou tonalité moderne - modulations - 


altérations intéressantes 

- tempo - mode rythmique - mesure de transcription - isoryth- 
mie - rythmes caractéristiques 

- thèmes : structure, allure, ambitus, motifs prégnants, inter- 
valles caractéristiques, notes importantes, imitations, 


ornements 
- l'étude des consonances (nature, état, place, durée, enchafhements, 
cadences) 


- un jugement esthétique (expression, mots mis en valeur, sens réel et 
recherche de la progression du passage, possibilités d'inter- 


prétation). 
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3. Conclusion : 
Importance du passage 
a) relativement aux intentions réelles du compositeur 


b) comparé avec - le reste de l'oeuvre 
- d'autres compositions du même auteur 
- d'autres oeuvres contemporaines 


c) replacé dans l'histoire du genre auquel il se rattache. 


NI - INTERET ET LIMITES 

Alors que l'analyse décompose, le commentaire recompose et synthétise. 
I doit donc se présenter comme un tout structuré en fonction d'une idée directrice 
bien déterminée. Grande est ainsi l'importance de l'architecture d'ensemble de 
l'explication. 

Conçu comme une véritable démonstration et non comme une liste bâclée 
de remarques anodines, le commentaire reste, certes, un moyen, le moyen de 
mieux comprendre une oeuvre, de mieux saisir les raisons de l'attraction ou de 
la répulsion qu'elle suscite en l'auditeur. Dans l'immédiat, il doit favoriser, fa- 
ciliter, faire désirer l'approche de l'oeuvre, Mais la seule fin de cet exercice 
devrait être bien sûr la composition musicale elle-même, imitative peut-être 
au départ (pastiche), plus personnelle par la suite, 

N'oublions pas enfin que nous sommes sans doute là à un premier stade 
du commentaire musicologique construit. Doit-on souhaiter y voir un jour se 
greffer, comme dans d'autres disciplines, des références d'ordre psychanaly- 
tique, voire métaphysique ? L'avenir le dira, mais il semble raisonnable d'éviter 
de toute façon le décalque systématique du vocabulaire d'une science sur l'autre; 
conservons essentiellement les termes explicatifs admis par tous les musiciens 
et comptons plus sûrement sur les découvertes futures de l'acoustique ou de la psy 
chologie - qui devrait sans nul doute nous permettre de mieux expliquer l'effet 
produit par la musique sur l'homme - pour enrichir notre technique de l'explica- 


tion. 


| CHANT GREGORIEN | 


Dans les livres de chant modernes, le grégorien apparaît en notation carrée 
noire (M = punctum, p = virga, ee = climacus, Ml = porrectus, de = tor- 
culus ...) en clefs de fa (#8 ) ou ut( & ) sur une portée de quatre lignes, 
Toutefois, une initiation à la notation neumatique - celle des premiers manuscrits 
sans lignes - plus précise quant à l'expression et au rythme, peut être d'un 
grand secours. On trouvera de tels signes, restitués d'après l'ensemble des 
manuscrits de Saint-Gall, dans le Graduel Neumé de Dom E. CARDINE (1). 

Pour analyser une oeuvre grégorienne, il faut tenir compte d'un certain 
nombre d'éléments - dont il sera d'ailleurs indispensable dans chaque cas de 


déterminer l'importance respective (2). 


1, La nature de la pièce 


Place dans le répertoire et dans l'année liturgique 


2, Le texte littéraire 
Provenance (texte scripturaire, patrologie..,) 
Sens littéral et mystique 


Mots importants (mots-clefs, fréquence...) 


3. La mélodie 


Schéma général (phrases délimitées par une grande barre 
membres de phrases délimités par une demi-barre 
incises délimitées par un quart de barre) 


Style (syllabique, orné, mélismatique) 


Importance et place de l'ornementation (mots mélodiques) 


(1) Abbaye Saint-Pierre de Solesmes, 1966. 

(2) Nous ne présenterons ici qu'un résumé de l'analyse technique trop spécialisée 
pour figurer en détail dans ces pages. Pour un complément d'information, le 
lecteur voudra bien se reporter à un Cours de grégorien, 


LA MODALITE GREGORIENNE CLASSIQUE 


numérotation | catégorie [numérotation [terminologie octaves modales finale teneur 


couplée simple médiévale théoriques 
I 
protus authente 1 dorien = —— RE la 
E————— 
plagal 2 hypodorien = RE fa 
Le) 


I j 
deuterus authente 3 phrygien En MI ut(si) 


plagal 4 hypophry- = MI la 
gien 
L ee 
tritus authente ) lydien FA ut 


plagal 6 hypolydien et FA la 
- EE 
tetrardus authente 7 mixolydien SOL | ré 


plagal 8 hypomixo- = — SOL | ut 


lydien 
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Ambitus comparé des différentes phrases 
Mouvements mélodiques (sens, amplitude, emplacement des sommets, 


imitations, répétitions) 


4, La modalité (voir tableau page précédente) 


Nature du mode déterminé par la finale, la teneur et l'ambitus - 
notes architecturales - cadences (simples, redondantes, brodées... 


Variations de la couleur modale (modulations) 


Originalité modale de la pièce en fonction de sa classification 
(mélodie-type, mélodie-centon, mélodie originale) 


5. Le rythme (libre) 


Mouvement général de la pièce (tempo) 

Rythmique née du texte littéraire (accentuation) 

Comparaison de la Vaticane et des manuscrits (référence au 
Graduel Neumé) 


6. L'esthétique 
Rapports du texte et de la musique 


Schéma du phrasé (au stade inférieur du mot littéraire ou mélodique) 


Sens réel et originalité de la pièce replacée dans le répertoire. 


X II I ème siècle 


Avant le siècle de Saint Louis qui est pour la France un grand siècle mu- 
sical - considéré même quelquefois comme la période classique du moyen âge - 
les documents sont assez peu nombreux et quelquefois imprécis. 

On connaît certes l'organum parallèle des IXème-Xlèmes,, le plus souvent 
à la quarte, car cet intervalle fut la plus parfaite des consonances jusqu'à la fin 
du XIème s. Notons que, parmi les notes de transition, les secondes mineures y 
sont soigneusement évitées et les tierces mineures rares. Dans ce genre de com- 
position, la vox principalis (vox prius facta}) fut d'abord à la partie supérieure, 
la vox organalis (voix organale, ajoutée) étant plus grave; puis, en adoptant le 
mouvement contraire et en s'ornant peu à peu, celle-ci en vint à se fixer pour 
plusieurs siècles au-dessus de la voix principale, à partir de la fin du XIème s. 

Au XIème s., on sait par Guido d'Arezzo que le diatonisme était rompu 
par le si b , le fa # et le do À ;les altérations étaient alors inéluctablement 


amenées par la transposition. 


Quant au XIIème s., il annonce la période suivante, avec laquelle il offre 
peu de ruptures sur le plan de la technique et des genres. Ii voit les débuts de 


l'Ars Antiqua et particulièrement de l'Ecole de Notre-Dame de Paris, 


1, La notation : 

Sans vouloir assimiler à fond les questions de paléographie, hors de 
notre propos, il faut néanmoins connaître quelque peu les particularités de la 
notation manuscrite de cette époque. Les éléments essentiels en sont : 

- portée de cinq lignes dans le chant profane et de quatre dans le plain-chant 


- clefs d'ut et de fa sur toutes les lignes; on change constamment de clef 
pour éviter d'employer les lignes supplémentaires 


- figures de notes : = double longue 
#“ longue 
= brève 


e semi-brève 


la longue cède la place à la brève comme valeur de référence 
vers 1280 
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L.4 


- Silenèes correspondant TE à la longue, 


= à labrève, === à la semi-brève, 


- plique ) : fractionnement d'un même son en deux hauteurs diffé- 
rentes (intervalle généralement conjoint, mais pouvant aussi 
atteindre la quarte) 


- ligatures (ex, Fe ) : notes liées sans articulation intermédiaire 


- la plupart du temps une seule altération est notée : le si b ; mais il 


faut souligner que le L: tient lieu de notre % et que le ÿ de- 
vant le fa rappelle que celui-ci n'est plus diésé, 


2. Les genres : 


Il faut distinguer alors la monodie de la polyphonie, 
1) La MONODIE 
Peuvent être monodiques : 


- les chansons (celles des troubadours et des trouvères, ou des premiers 
Minnesänger), souvent de forme ABABX 


et les musiques de danse, parmi lesquelles particulièrement l'estampie 
dont la structure en phrases couplées rappelle celle de la 
séquence à une différence près : l'alternance des formules 
ouvertes et closes (ces phrases doubles sont dites ‘'puncta''; 
une estampie de moins de cinq puncta est appelée ‘'ductia"'). 


- les tropes ou proses (telles celles d'Adam de Saint-Victor au XIIème s.) 


- les conduits : sorte de trope accompagnant les déplacements. 


Pour l'analyse de cette musique, nous renverrons le lecteur aux principes 
valables pour le chant grégorien, Toutefois, le rythme est différent dans les 
manuscrits mesurés et les modes ne sont plus régulièrement ceux des chants 


d'église dans la musique profane. 


2) La POLYPHONIE 

Certaines chansons sont déjà polyphoniques alors (tels par ex, les ron- 
deaux d'Adam de la Halle), mais les grands genres de l'Ars Antiqua sont les 
suivants : 


- l'organum à vocalises (ou organum fleuri) de 2 à 4 voix - de bas en haut 
teneur, double, triple, quadruple - où la teneur est en valeurs 
longues et les parties supérieures très mélismatiques. 


- le motet né de l'adjonction de paroles sous les vocalises de l'organum; 
généralement à 2 ou 3 voix, il est écrit sur teneur empruntée - 
quelques timbres profanes ÿ apparaissent même au XIIème s,. - 
et reste plus contrapuntique que vertical. Le double motet est 
pourvu de deux textes différents chantés simultanément aux 
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parties supérieures; le français y est de plus en plus utilisé 
(quelquefois même superposé au latin). 


- le conduit à teneur inventée, plus syllabique et plus homorythmique 
se fonde sur des textes en vers. 


- le hoquet, qui deviendra au XIVème s. äin type d'écriture bien à la 
mode, et où - selon un procédé de tronçonnement mélodique - 
une voix se fait entendre sur les silences de l'autre. 


De ces quatre genres, seul le motet se maintiendra au XIVème s, ; l'or- 
ganum disparaftra et les deux autres seront réduits à un style d'écriture, Notons 


toutefois qu'aucun d'eux ne corresponä alors à une forme précise. 


3. Lea modalité 

On peut encore déceler la nature du mode de la même façon qu'à l'époque 
grégorienne, Mais les protus et tetrardus authentes l'emportent largement, tan- 
dis que le deuterus s'efface de plus en plus, Le mineur et le majeur commen- 
cent à se différencier (tritus avec si b ——}> ut majeur), 

En dehors des rares altérations notées, il faut maintenant tenir compte 
de celles qui sont dictées par les habitudes de la musica ficta : 


- la finale attire à elle le septième degré, à l'imitation de la formule 
fa-mi-fa du tritus (assez généralement) 


- la tierce allant à une quinte (par mouvement ascendant de la partie 
supérieure) doit être majeure - même règle pour la sixte 
débouchant sur l'octave. Si la tierce va à un unisson ( par 
mouvement descendant de la partie supérieure), elle doit 
être mineure. 


4. Le rythme : 


Vers la fin du XIIème s. apparaissent les modes rythmiques. Ils pro- 
viennent des groupements de longues et brèves en usage dans la métrique an- 


cienne et sont au nombre de six : 


-ler mode - — y soit mm où 3/4 A 2) (dans la transcription) 
- 2ème mode v— soit æm ou 3/4 à d 5 he 
- 3ème mode=uu soit mm où 6/4 d. » d 
- 4ème modevu_ soit æ mm où 6/4 © © 
- 5ème mode---_soit 44 ou 3/4 + lg 14. " nu 


- 6ème mode vuusoit #8 mm ou 3/4 L dl 


It 11 


it #1 


Le MONNAYAGE (lat. aequipollentia = équivalence) consiste à remplacer 


les différentes valeurs de notes simples des schémas modaux par plusieurs autres 


dont le total équivaut à la figure première:ex. === au lieu de = 


a mors.. +... a mors . 
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L'ORDRE est la réunion de plusieurs cellules modales identiques. Il 
est PARFAIT si la cellule commence et se termine par une même valeur de note; 
il est IMPARFAIT si elle s'ouvre et se clôt par une valeur de note différente, 
Le numéro de l'ordre se détermine d'après le nombres de cellules entières, 


car les ordre sont séparés les uns des autres par des silences : 


= 2ème ordre 


Dans les manuscrits mesurés de chansons monodiques, la longueur du vers 
détermine le choix du mode et de l'ordre, car la dernière syllabe accentuée 

doit se trouver sur la première note de la formule modale. Ainsi le décasyllabe 
sera-t-il traité en troisième ou quatrième mode, troisième ordre :3+3+34+1. 


(Le cinquième est plutôt réservé au ténor des motets et le 6ème au triple). 


À la fin du XIIème s. (Francon de Cologne - ca 1260), il sera possible 
de passer d'un mode à l'autre dans une même composition. Les modes resteront 
cependant ternaires jusqu'au début du XIVème, mais or verra apparaître avec 
le Roman de Fauvel , le maximodus - division de la double longue en trois 
longues. À cette époque, on commence à utiliser aussi la notation rouge pour 
marquer le passage du ternaire au binaire, car les divisions se diversifient, 

La course aux valeurs brèves est déjà entamée : Pierre de la Croix (vers 1280) 
ira même jusqu'à diviser la brève en neuf semi-brèves. Il faut alors recourir 

au point de division pour séparer les différents groupes formant une PERFECTION 
(entité de mesure ternaire), 

Les modes rythmiques ne vont pas tarder à disparaître et céder la place 
à une notation mesurée plus variée, tandis que l'ISORYTHMIE (répétition d'une 
même cellule rythmique) s'étendra au XIVème s. sur des périodes beaucoup 


plus amples, 


5, La conduite des voix : 

Le compositeur part généralement d'une teneur - empruntée dans l'orga- 
num et le motet, librement inventée dans le conduit - à laquelle il ajoute un 
double, puis un triple. L'écriture est tout à fait horizontale et il est toujours 


possible d'ajouter une voix à une oeuvre existante, 
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Ces différentes parties doivent cependant avoir entre elles des rapports 


soigneusement précisés dans les traïtés de l'époque - même si ces règles ne sont 
pas encore très bien respectées : 


- toute polyphonie doit commencer et finir par une consonance parfaite 


(unisson - octave - quinte; la quarte est en nette régression). 


À la fin du XIIème s, on verra toutefois des oeuvres commen- 
cer par une tierce, 


- au début de chaque perfection, il faut une consonance parfaite (dans les 
polyphonies à trois voix, le triple doit être en consonance avec 


l'une des deux voix précédentes); entre les consonances d'appui, 
la liberté règne dans les enchafîements, 


- L'Anonyme XIIT_ interdit les quintes et les octaves parallèles 
y en a encore beaucoup à cette époque, 


: mais il 

Notons que la tierce n'est pas une consonance d'appui; elle a toujours connu 
sur le continent une faveur moindre qu'en Angleterre où l'organum en tierces 
parallèles est à la mode au XIIème s. (on lui donnera au XVème s. le nom de 
GYMEL, cantus gemmellus). 

Quant aux cadences, beaucoup sont déjà à double sensible et la cadence 
dite ‘de Landini'' apparaît même par ex, chez le Châtelain de Coucy. 

À souligner enfin les imitations - voire le Stimmtausch (échange) - 


qui sont courantes dans l'organum fleuri, mais beaucoup plus exceptionnelles 
dans le motet, 


X I Vème siècle 


Ce siècle est celui de l'Ars Nova, l'art nouveau qui prétendait ainsi se 
distinguer du style de l'époque précédente. En fait, nous avons vu que des change- 


ments importants se sont manifestés dès 1280, 


1, Notation : 

On voit apparaître, par rapport au XIIème s., deux figures de notes nou- 
velles, inférieures à la semi-brève : la minime d et la semi-minime 4 n 
Mais les compositions n'utilisent pas simultanément toutes les valeurs (de la 
double longue à la semi-minime) et se limitent la plupart du temps à trois. 

L'écriture reste carrée et noire; la notation rouge permet de déceler 


un passage du ternaire au binaire ou vice versa. 


2. Echelle et système : 


L'échelle totale des sons utilisés va alors de sol 1 à mi 4 ; mais l'ambitus 
global d'une polyphonie dépasse très rarement deux octaves , allant le plus souvent 
de do 2 à do 4, Par rapport à l'âge précédent, les conquêtes se sont donc faites 
vers l'aigu, mais aussi vers le grave où l'on a vu apparaître une nouvelle voix, 
la CONTRETENEUR, qui à l'origine est une sorte de complément de la partie 
de teneur : les compositions à trois voix peuvent donc être composées d'une 
teneur, d'une contreteneur et d'un double ou bien encore d'une teneur, d'un double 
et d'un triple. 

Le système utilisé est encore le pythagoricien avec sa tierce majeure 
très large dont on attendla résolution sur la quinte. Marchetto de Padoue nous 


+ + 
do do ré 


Ce chromatisme n'est toutefois encore qu'un chromatisme de consonance., 


apprend en outre que le demi-tobn chromatique était ainsi placé : 


3. Les genres : 


La musique monodique se maïntient encore (chez Guillaume de Machaut 
par ex, ou dans la lauda italienne), mais c'est à la polyphonie que les théoriciens 


accordent toute leur attention : 
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- le motet se fait de plus en plus long; le double texte s'y maintient 
encore, 


- la messe polyphoniquene subsiste plus uniquement à l'état de fragments, 
mais on note la présence d'ordinaires complets (telle la 
Messe Notre-Dame de Machaut} Son style est celui du motet 
ou du conduit, 


- la chanson : rondeau (ABaAabAB) 
virelai (ABccabAB) en France 
ballade 


caccia 
ballata (proche du virelai) en Italie où Florence mène 
madrigale la vie musicale 

La musique profane est très à l'honneur. 
4, La modalité : 

Peu de changements par rapport au XIITèmes., mais les altérations dues 
à la musica ficta sont de plus en plus nombreuses. A joutons aux habitudes citées 
dans le chapitre précédent : 


- là tendance à éviter le triton harmonique ou mélodique (sans que cette 
règle n'ait rien d'absolu) 


- le fait qu'en broderie du la le si soit bémolisé (una nota super la semper 
est canendum fa - règle du fa super hexacordum}) 


5. Le rythme : 


À la division de la longue (mode) et de la double longue, vient s'ajouter 
à présent un système plus complexe de correspondance rythmiques binaires ou 
ternaires En voici le tableau d'ensemble : 


- maximodus : division de la double longue/ parfaites Lo impar faites 4 4 
- mode : division de la longue  : parfait@: s08 / imparfait as es 

- temps : division de la brève : parfait w 2 @6@@ / imparfait =: 0% 

- prolation : division de la semi-brève : majeure @ : 217 mineure, @= t! 


L'ISORYTHMIE se présente maintenant en périodes plus longues et 
ce découpage peut désormais s'étendre à toutes les voix, alors qu'il était réservé 


à la seule teneur au XIIème s, 


6. La conduite des voix : 
Le compositeur écrit toujours les différentes voix l'une après l'autre 
et les passages très verticaux (comme le début du Gloria de la Messe de Machaut) 


font encore figure d'exception, dans leur recherche de l'expression. 
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Les règles d'écriture ne varient guère par rapport au XIIème s,, mais 
on note à présent d'intéressantes entrées successives,dans les débuts de motets 
en particulier. 

Trois styles dominent l'époque ; 


- le style de motet : teneur liturgique - ornements - hétérorythmie 
- le style de conduit : teneur inventée - syllabisme - homorythmie 
- le style de ballade ou cantilène : fondé sur la partie supérieure. 


Toutes les polyphonies sont assez tendues vers les résolutions finales 
(accords sans tierces toujours), d'où des intervalles mélodiques de toute 
espèce {secondes augmentées, quartes diminuées,quartes augmentées, septièmes 
majeures) et beaucoup de fausses relations. 

La décrétale de Jean XXII (1324-1325) demandant un retour à une poly- 
phonie à base de quartes, quintes et octaves (du type de l'organum primitif) 
reste sans effet. Les licences, même, se multiplient quelquefois. 

Les cadences à double sensible se généralisent vers 1330 et les cadences 
harmoniques sont encore bien rares. 

Rappelons enfin que ces oeuvres sont écrites pour des solistes, ce dont 
on peut juger par la taille des manuscrits; la polÿyphonie chorale naftra aux 


environs de 1420 en Italie. 


1. La position des théoriciens et les systèmes acoustiques utilisés 
Il est important de savoir qu'au XVème s., en général, seul le système 


pythagoricien est utilisé. [ en découle que les tierces - et par déduction les 
sixtes - sont des dissonances, à tout le moins des consonances imparfaites. En 
effet, la tierce majeure correspond à deux tons pythagoriciens, soit 9/8 x 9/8 = 
81/64, d'où son nom de ditonus. 

Le premier théoricien à reconnaître les rapports simples de 5/4 pour la 
tierce majeure et de 6/5 pour la tierce mineure est Ramos de Pareja dans sa Musi- 
ca pratica de 1482. Après de nombreuses controverses, ces rapports sont confir- 
més par Fogliano (1529), Vicentino (1555) et définitivement imposés par Zarlino 
dans ses Istitutioni harmoniche de 1558, 

Si l'on considère que d'un côté la ligne mélodique, conçue dans son dérou- 
lement horizontal, tend vers le système pythagoricien et que de l'autre la rencontre 
verticale tend au contraire vers les rapports simples du tableau des harmoniques, 
on en déduira qu'à partir de l'emploi important de la tierce dans la polyphonie, il 
y a obligatoirement conflit entre les deux systèmes. 

Selon que l'on portera l'intérêt principal sur la ligne mélodique ou sur la 
rencontre verticale, il y aura victoire de l'un ou de l'autre système. Le XVème s. 
est le siècle par excellence du conflit de l'horizontal et du vertical. C'est ce der- 
nier qui l'emportera, mais le passage progressif d'un système à l'autre s'étendra 
environ de 1430 à 1550, avec des variantes selon les compositeurs et les pays. 

C'est cette situation de transition que traduisent les controverses des théo- 


riciens et l'écriture des compositeurs. 


2. L'horizontal et le vertical 

Jusqu'alors, la notion verticale n'avait encore jamais véritablement existé 
dans la musique occidentale. C'est donc un phénomène nouveau qui apparaît et que 
les compositeurs ne peuvent encore percevoir consciemment, Dans une analyse, il 


faut toujours accorder la première place à la mélodie. Toutefois, comme aux 
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XIIème et XIVème s., le déroulement mélodique s'infléchit quand on arrive sur 
des points d'appui polyphoniques, en vertu des lois d'attraction pythagoricienne. 
Ainsi, ré-fait —+ do-sol / ré-si + do-do / ré-fa -si—? do-sol-do. Vers le 
milieu du siècle, ce dernier enchafhement rentrera en conflit avec ré-fa( )-si 


do-sol-do qui indique une victoire du système zarlinien, 


3. Modalité et tonalité 

Les modes hérités du plain-chant grégorien sont toujours en usage, mais su- 
bissent de plus en plus de déformations du fait des lois d'attraction vers les conso- 
nances parfaites. 

Le mode majeur est encore minoritaire, surtout chez les Franco-flamands. 
Mais les Anglais le cultivent avec sympathie dès le XIllème s., à vrai dire surtout 
dans les oeuvres profanes. Les Italiens de la fin du siècle lui assurent une part 
importante dans leur frottole. La musique religieuse, du fait qu'elle reste souvent 
fidèle aux thèmes grégoriens, s'oriente plus lentement vers le mode majeur. 

Le mode mineur - qui du reste se fixera très tard (deuxième moitié du 


XVIIème s. - se trouve à l'état embryonnaire dès le début du XVème s. (ex. Cico- 
nia,motet Regina gloriosa). 


Les autres modes sont souvent fluctuants, en raison des principes de la 


solmisation, 

Le problème des altérations sous-entendues (musica ficta) n'a toujours pas 
trouvé de réponse globalement satisfaisante. Les transcriptions de tablatures de 
luth (1) ne font que confirmer l'extrême prudence qu'il faudra montrer à cet égard. 


D'une manière générale, on s'en tiendra aux règles énoncées pour le XIVème s. 


4. Intervalles et accords 
a) Les INTERVALLES utilisés, 

Avant le XVème s,, seules les consonances parfaites étaient utilisées sur 
les points d'appui et les repos. Comme la quarte fut de moins en moins employée 
à partir du XIIème s. - pour même être considérée comme dissonance par Phi- 


lippe de Vitry au XIVème - il n'y avait en pratique que deux intervalles aux en- 


(1) Voir en particulier l'étude récente de Marc HONEGGER, La tablature de D. 
Pisador et le problème des altérations au XVIème s. , in Revue de Musicologie 


LIX-LX (1973-1974), 


29 


droits essentiels de l'articulation du langage : l'octave et la quinte. 

La tierce (majeure ou mineure), utilisée dès le XIIème s., ne prend de 
l'importance qu'à partir du XVème s., encore que les Anglais lui aient réservé 
une place d'honneur dans certaines de leurs compositions, en particulier dans les 
gymels, dès le XITIème s. 

À partir de 1430, on peut considérer que - en successions parallèles - les 
tierces et les sixtes sont les seuls intervalles utilisés, puisque les quintes et les 
octaves consécutives, défendues dès le XITIIème s., disparaissent de plus en plus. 
À l'état de repos, on emploie indifféremment l'accord parfait, celui de quinte à 
vide ou celui de tierce seule. Vers le milieu du siècle, ces trois possibilités se 
partagent également. Toutefois, en conclusion, l'accord sans tierce conserve de 


loin la faveur des compositeurs. 


b) La notion d'ACCORD. 
Quand les deux faits suivants furent réunis : 


- utilisation fréquente des tierces 
- marche simultanée des parties, mais sans (ou peu de) parallélisme, 


la notion d'accord s'imposa très vite. Ce fut le cas dans les oeuvres pro- 
fanes de la fin du XVème s. 

C'est dire que, tout au long du siècle, la notion d'intervalle prima de loin 
celle d'accord, Cette dernière ne devint prépondérante qu'avec Zarlino, donc vers 
le milieu du XVIème s. 

Pour l'analyse, il en résulte qu'il faut considérer les notes d'un accord 
deux à deux (et non globalement). Ainsi, do-rni-sol n'est pas do-sol + do-mi, 
ou do-mi+mi-sol, mais bien do-sol + do-mi + mi-sol. En outre, le rapport 


avec le ténor est privilégié, bien qu'il commence à perdre de son importance, 


5. Les particularités d'écriture 
a) Le CHROMATISME. 

Il est encore insignifiant et ne se développera vraiment qu'à partir du 
milieu du XVIème s. Paradoxalement, le chromatisme est moins accusé au XVème 
qu'au XIVème qui pratiquait occasionnellement un chromatisme de consonance 
d'intervalle. Celui-ci, en raison de la liberté polyphonique qu'il suppose, n'est 


plus possible au XVème s, D'un autre côté, la notion d'accord n'est pas encore 
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assez forte pour imposer son propre chromatisme. 
Comme on le voit, la situation de transition propre au XVème s. se réper- 


cute également dans ce domaine. 


b) Le FAUX-BOURDON. 

Cette technique d'écriture est alors nouvelle et reste propre au XVème s,. (2). 
Elle appartient à la res facta et consiste en une utilisation de trois voix avec cantus 
firmus au soprano, strict parallélisme à la quarte juste entre les deux voix su- 
périeures, les parties extrêmes étant en rapport d'octaves sur les points d'appui 
et de sixtes pour les successions. La partie médiane n'est pas écrite, mais di- 
rectement improvisée. 

Le premier faux-bourdon se trouve dans la communion de la Missa Sancti 
Jacobi de Guillaume Dufay (1427). Vers la fin du siècle, cette technique disparaît, 
mais le principe qui la caractérise (successions d'accords de sixte) reste une 
acquisition permanente de l'écriture musicale, 

Les Anglais pratiquaient dès le XIÏTème s. une technique voisine, mais 
en mettant le cantus firmus à la basse. Pour ne pas la confondre avec le faux- 
bourdon, on a pris l'habitude - à la suite de Manfred Bukofzer - de la dénommer 
déchant anglais. 

Enfin, quand le cantus firmus est au milieu, il s'agit du faburden tel 
qu'il est décrit par les théoriciens anglais. 

I est fortement conseillé de distinguer ces trois pratiques en utilisant 


dans chaque cas le nom approprié. 


c) La CAMBIATA. 

Les licences d'écriture des siècles précédents se font de plus en plus 
rares et seules restent en usage les consonances parfaites et imparfaites, ainsi 
que les dissonances dûment préparées. Il n'y a guère qu'une seule dérogation 
fréquente à ces principes, c'est la cambiata. Il s'agit d'une dissonance introduite 
par mouvement conjoint descendant, passant en valeur rapide sur une partie de 


mesure non accentuée et quittée par saut de tierce descendante : 


(2) Les origines du terme restent confuses, mais plusieurs éclaircissements 
ont été apportés récemment. Voir Serge GUT, La Tierce harmonique dans la 
musique occidentale (pp. 145-148), ainsi que l'article de Dagmar HOFFMANN 
AXTHELM, Faburden, Faux-bourdon, Falso bordone in Handwôrterbuch der 
Musikalischen Terminologie, éd. H.H. Eggebrecnht, Wiesbaden, 197255. 
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Au XVème s., la note succédant à la tierce descendante était libre; au XVIème, 
elle devait généralement monter d'une seconde, 
Vers 1500, on rencontre assez souvent une sorte de cambiata inversée : 
dissonance introduite par seconde ascendante, quittée par saut de tierce ascen- 
dante et suivie d'une seconde descendante : ré-mi-sol-fa, Josquin a employé plu- 


sieurs fois cette formule, 


d) Les CADENCES TERMINALES. 

Leur analyse est très utile pour suivre l'évolution harmonique, Nous don- 
nons ici quelques statistiques provenant de l'excellente étude de R. W. Wienpahl 
sur ce sujet (3). Le siècle est divisé en deux moitiés. 


Première moitié du siècle : 


- cadence à double sensible .............,..... 15 % 
(sol-si (a }-mi-> fa-do-fa) 

- cadence à la Landini ............ secs. 33 % 
(existe encore chez Josquin) 

- cadence avec saut d'octave à la basse .,.,..... 22,4 % 


typique des premiers Franco-flamands 
(ré = Ta =} 5 sol -r6-s0l) 


- cadence du modèle ré-fa-5i+ do-sol-do ..... 30 % 

- cadence du modèle fa-la- ré mi-si-mi,...... 4% 

- cadence parfaite (V=—> 1)..............:....... 17 % 
(devient plus fréquente à partir de 1430) 

- cadence plagale (IV—> I) ....,............... 6 % 


La cadence IV V-> I reste exceptionnelle, 


En outre, 3 % des cadences incluent la tierce dans l'accord terminal 
(1,9 % dans les oeuvres sacrées et 1,1 % dans les oeuvres profanes). 


Nota : Le total fait plus de 100 % , car plusieurs formules se 
recoupent. 


Deuxième moitié du XVème s, : 


De grands changements s'opèrent vers 1440. On assiste alors à une éclo- 
sion remarquable. Le nombre usuel des voix passe de trois à quatre : 
- 1ère moitié du XVème s. : 86,5 % à 3 voix et 13,5 % à 4 voix et Pise 


- 2ème moitié du XVème s.: 30 % À" ! et 70 % : 
- cadence à double sensible disparaît ............ 0 % 
= cadence àvla Landint ss sosrmz: mime stméthet ses 5 % 
- cadence avec saut d'octave à la basse .......... 8 % 
- cadence de modèle ré-fa-si- do-sol-do ........ 5,6 % 
- cadence de modèle fa-la-ré-»mi-si-mi ........ 5,4 % 
.- cadence parfaite (V-æ1)..................... .. 65% 
- cadence plagale (TV-»I) ....................... 14 % 


(sur le IVème degré : 10,1 % avec l'accord parfait mineur 
et 3,7 % avec l'accord parfait majeur). 


(3) The Evolutionary Signifiance of the 15th century cadential formulae, in 
Journal of Music Theory IV, 1960. 
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Parmi les cadences parfaites, 14 % d'entre elles seulement ont la forme 
IV V= L 


La tierce se trouve dans l'accord terminal dans la proportion de 39 %, 
surtout dans les oeuvres profanes (28,7 %). 


6. Techniques de composition et genres 
Les voix se composaient les unes après les autres. En général, le ténor 


était écrit en premier et servait de cantus firmus (ou cantus prius factus). Puis 
on ÿ ajoutait le déchant (ou superius) et ensuite le contre-ténor. Dans les oeuvres 
à quatre voix, celui-ci se subdivisait en contre-ténor altus - situé entre Le ténor 
et le superius - et contre-ténor bassus, situé au-dessous du ténor. 

D est relativement fréquent d'écrire les diverses lignes horizontales dans 
des modes différents . Le fait est expressément souligné par Glarean dans son 
Dodecachordon (1547). C'est ce qui explique l'usage d'armatures différentes en 
début de morceau et provoque parfois des rencontres violentes (si b et si h si- 
multanés) qui sont souvent intentionnelles et ne doivent pas être corrigées, comme 
l'ont trop souvent fait les transcripteurs jusqu'à une date récente. Le mode expri- 
mé par le ténor est toutefois celui qui prime. 

Rappelons aussi que les voix sont écrites sans barres de mesure et que 
celles-ci ne sont ajoutées dans les transcriptions modernes que pour faciliter la 
lecture. Il ne faut donc pas en tenir compte pour l'analyse et surtout ne pas croire 
que le premier temps après la barre représente un temps fort. Rythmiquement, 
le XVème s. reste encore très médiéval en concevant la mélodie comme un flot 
continu qui se déroule ‘à l'infini” et ne connaît ni coupures brusques, ni articu- 
lations précises. Seule la musique de danse - en général instrumentale et consi- 
dérée comme de genre inférieur - fait exception. 


Trois grands genres dominent la musique du XVèmes. 


a) La MESSE, 

Aussi bien par la valeur que par le nombre des oeuvres écrites, ce genre 
occupe la première place au XVème s, 

En général, l'écriture y est à quatre voix et la forme cyclique, c'est-à- 
dire qu'un même cantus firmus (ou l'une de ses parties) sert de thème pour les 
cinq mouvements. Il se trouve habituellement au ténor, mais peut passer à d'au- 


tres voix et être soumis à divers procédés de variation. En principe, les diverses 
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voix sont d'égale importance. 


b) Le MOTET. 

Ce genre concerne la musique religieuse non liturgique et utilise toujours 
au XVème s. la langue latine. 

La forme est très fluctuante et représente un état de transition entre l'an- 
cien motet et celui de la Renaissance. 

L'isorythmie - 1e procédé d'écriture le plus important du XIVème s. - 
perd rapidement du terrain, mais reste en usage jusque vers 1450, Ainsi Dufay 
a-t-il écrit ses derniers motets isorythmiques en 1446. 

Au fur et à mesure que l'on avance dans le siècle, le principe d'écriture 
syllabique et celui de l'imitation généralisée à toutes les voix deviennent de plus 
en plus fréquents. On s'achemine ainsi vers le motet renaissant où à chaque vers 
correspond une idée mélodique développée à toutes les voix. 

Chez Dufay, il est intéressant de remarquer que le contraténor est écrit 
au-dessus du ténor avant 1440, qu'il passe au-dessous de lui à cette date tout en 
le croisant dans l'accord final afin que le ténor puisse assurer la vraie basse, 
mais que vers 1446 le contraténor reste également dans l'accord final au-dessous 
du ténor. Il s'agit là d'une tendance du contraténor qui est généralisée et l'on peut 


dire que vers le milieu du siècle, il forme toujours la basse réelle. 


c) La CHANSON. 

À l'inverse de la messe et du motet, elle est généralement écrite à trois 
voix. La partie principale est située au superius (déchant}) et consiste en une mélo- 
die de soliste, souvent la seule à être chantée. Elle est accompagnée par deux 
voix instrumentales inférieures, le ténor et le contraténor. Mais très fréquemment, 
on constate que le groupe vocal ténor-déchant est conçu globalement comme for- 
mant un tout homogène, alors que le contraténor est écrit après coup et sert de 
lyoix de remplissage!" instrumentale qui - de plus en plus au cours des siècles - 
assume des fonctions de soutien harmonique à la basse. 

Au XVème s., la chanson de cour est presque exclusivement de langue 
française, tandis qu'au siècle suivant les autres langues d'Europe occidentale 


seront de plus en plus employées. 
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7. Notation 

Dans ce domaine, le XVème s. n'apporte aucune innovation, mais procède 
à une simplification de l'héritage reçu, Le fait le plus important - décelable déjà 
à la fin du siècle précédent - est l'évidement des notes noires qui aboutit à la 
notation blanche. Partie d'Italie, cette nouvelle notation progresse lentement, 
mais est à peu près généralisée vers 1450. Elle permit de réutiliser la notation 
noire avec une nouvelle signification : la dimimtion de valeur d'une note. Toutefois, 
comme il y eut un flottement quant à savoir à partir de quelle valeur on ‘'noircis- 


sait'',on vit concurremment les progressions suivantes : 


semi-brève minime semi-minime fusée semi-fusée 


0 4 bd EE 


On y reconnaît déjà notre notation actuelle. 

D'ordinaire il n'y avait pas de barres de mesure, excepté pour les oeuvres 
instrumentales, Donc, même si pour faciliter la lecture on transcrit dans des 
mesures plus ou moins adéquates les oeuvres de l'époque, il faut toujours se 
souvenir que celles-ci n'existent pas dans l'original. L'unité de temps reste 
le tactus. En particulier la notion de temps fort ou faible par rapport à la barre 


de mesure n'a aucun sens. 


X V Ilème siècle 


Ce siècle n'est pas fondamentalement différent du précédent et se situe 
par rapport à lui un peu comme le XVIIème le sera face au XVIIème, Aussi, de 
nos jours, de nombreux musicologues rangent-ils sous la même étiquette de mu- 
sique renaissante la période qui va approximativement de 1430 à 1590 et qui est 
dominée par ce que l'on appelle l'école franco-flamande (ou néerlandaise). 

On se reportera donc au chapitre précédent, celui-ci se bornant à apporter 


quelques précisions complémentaires. 


1. Théorie et acoustique 

Le système dit zarlinien impose définitivement vers 1550 la pratique d'une 
tierce majeure basse (rapport 5/4), aboutissant à une musique statique qui se com- 
plaît dans des successions ad libitum d'accords parfaits. 

Ne permettant pas de moduler, ce système n'a presque jamais pu être vé- 
ritablement appliqué. D'où la succession des divers et nombreux tempéraments 
connus, dont le plus ancien est celui d'Arnold Schlick de 1511. En général, on 


cherchait à sauver les tierces en sacrifiant les quintes. 


2. L'horizontal et le vertical 
Pendant presque tout le siècle, on peut dire qu'il y a un merveilleux équi- 
libre entre l'horizontal et le vertical. L'analyse devra donc attacher autant d'im- 


portance à la mélodie qu'à l'harmonie. 


3. Modalité et tonalité 

Les divers modes anciens fusionnent en deux catégories : ceux à médiante 
majeure et ceux à médiante mineure, d'où la naissance de nos deux modes clas- 
siques. Ce processus est déjà fort avancé au milieu du XVIème s. qui voit le mode 


majeur assurer sa suprématie sur les autres. 


4, Intervalles et accords 
C'est entre 1520 et 1560 que la notion d'accord l'emporte définitivement sur 


celle d'intervalle, Dès lors, l'harmonie au sens moderne du mot est née. Les 
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accords doivent donc être analysés globalement (différence importante par rapport 
au XVème s. ). 

Si, dans la première moitié du siècle, il est encore fréquent de conclure 
avec la quinte à vide (ex. Janequin), le fait devient exceptionnel à partir de 1550. 
Au même moment, la tierce terminale des morceaux mineurs est automatique- 
ment haussée (tierce picarde), alors qu'auparavant elle restait souvent mineure 


(c'est-à-dire conforme à l'échelle utilisée). 


5. Les particularités d'écriture 
a) le CHROMATISME 

Insignifiant au XVème s. et pendant la première moitié du XVIème, il va 
prendre ensuite un essor rapide. D'abord chromatisme d'humaniste (volonté de re- 
trouver les modes grecs anciens), il devint rapidement un chromatisme expres- 
sif, recherché pour lui-même et servant à traduire les émotions fortes. 

b) le FAUX-BOURDON disparaît. 
c) La CAMBIATA est toujours en usage (voir XVème s. , V/c). 
d) Les FONCTIONS et CADENCES. 

L'utilisation des ‘bons degrés'', bien que non consciente et instinctive, de- 
vient de plus en plus importante et permet de procéder dans certains tes à une 
analyse fonctionnelle prudente , sans jamais oublier qu'il ne s'agit que de signes 
avant-coureurs qui ne se cristalliseront pas avant la fin du XVIIème s. 

Les cadences sont déjà celles de l'époque classique : IV - I et surtout V-I 
(souvent précédé de IV). Une différence essentielle toutefois : l'accord de domi- 
nante ne comporte pas la septième (si ce n'est parfois par note de passage) et, 


donc, ne connaît pas cette tension qui aspire à la résolution de l'accord de tonique. 


6. Techniques de composition et genres 

Le principe de base est le même qu'au XVème s., mais il paraît bien 
que la composition simultanée des voix ait été souvent pratiquée : ce que la com- 
plexité polyphonique rendait du reste nécessaire (principe de la tabula composi- 
toria , sorte d'ardoise que l'on effaçait au fur et à mesure). 

La barre de mesure est toujours ignorée, à part dans les oeuvres instru- 


mentales; elle n'apparaîtra qu'à la fin du siècle avec la notation en partition. 
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a) ie MOTET 

Vers 1530, le centre d'intérêt de la musique religieuse se déplace de la 
messe vers le motet. La technique du cantus firmus est en général abandonnée 
au profit du style imitatif généralisé à toutes les voix (durchimitierender Stil). 
Chaque phrase ou membre de phrase reçoit un thème particulier qui est développé 
en imitations successives avant de passer au thème suivant, sans interruption, 
progressant en un flot musical continu. La volonté de traduire musicalement les 
intentions du texte et de souligner la valeur expressive des mots devient de plus 
en plus importante au cours du siècle. 

b) La MESSE 

Elle est plus conventionnelle qu'au siècle précédent. La technique d'imita- 
tion généralisée du motet est adoptée ici également, si bien qu'un mouvement de 
messe n'est souvent qu'un immense motet, 

Le principe de la messe parodie se généralise de plus en plus. Il consiste 
à avoir comme modèle non plus une mélodie isolée, mais une oeuvre complète, 
par exemple un motet ou une chanson. 

c) La CHANSON 

En réaction contre l'austérité néerlandaise, la chanson dite parisienne 
prend un essor considérable à partir des années 1525, 

Les formes fixes disparaissent. La polyphonie se simplifie et le vertica- 
lisme, appuyé par des rythmes simples, devient de plus en plus important. Ce 
style homorythmique alterne avec le style imitatif de la technique du motet. 

d) Le MADRIGAL 

Genre typiquement italien, le madrigal applique la technique du motet, 
mais accentue le goût de la recherche expressive et la volonté de souligner la 
puissance émotionnelle de certains mots. À cet effet, un chrematisme de plus en 
plus intense est utilisé et mènera à un éclatement de la polyphonie renaissante. 

Le madrigal de la fin du XVIème s. abandonne les normes d'équilibre de 


la Renaissance et sert de transition vers l'époque baroque. 


X V I I ème siècle 


Très différent du précédent, le XVIème s. inaugure ce que l'on est désor- 


mais convenu d'appeler la musique baroque qui se prolonge jusque vers 1730-1750. 


1. Systèmes acoustiques 


Avec l'irruption du chromatisme et la pratique des modulations aux tons 
éloignés, ainsi qu'avec l'intrusion de la septième naturelle, les problèmes d'acous- 
tique deviennent de plus en plus complexes. Ils provoquent des recherches de di- 
vers tempéraments dont aucun n'est vraiment satisfaisant; c'est ainsi qu'on abou- 


tit au XVITIème s. au tempérament égal. 


2. L''horizontal et le vertical 

Si, dans ce domaine, la Renaissance représentait un état d'équilibre, le 
XVIIème s. voit la balance pencher fortement du côté du vertical et de la notion 
d'accord en soi, À ce sujet, rappelons que J. Lippius a été le premier théoricien 
à concevoir l'accord parfait comme une unité en soi (trias harmonica)qui, même 
à l'état de renversement, conservait sa propre identité (Synopsis musicae novae, 


Erfurt, 1612). 


3. Modalité et tonalité 

Bien que le mode majeur ait dès la Renaissance une position privilégiée, le 
sentiment modal reste encore souvent sous-jacent.C'est au XVIIème s. seulement 
que la classification majeure-mineure - donc le remplacement de la modalité par 
la tonalité - devient définitive. Encore ne faut-il pas oublier que le mode mineur - 
avec les trois aspects différents de son tétracorde supérieur - ne se fixe que très 


tardivement dans le siècle. 


4, La basse continue 
L'apparition d'une basse continue et en général chiffrée dès le début du 
siècle (Caccini, Nuove Musiche 1601) contribue fortement à fortifier la notion 


verticale d'accord. 
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Le continuo s'avère très vite comme un élément indispensable de presque 
toutes les compositions baroques. Assuré en général par l'orgue ou le clavecin, 
il doit être réalisé par l'exécutant. Il ne faut donc jamais oublier que les réali- 
sations proposées par les éditions modernes ne sont pas dues au compositeur et 


peuvent - en conséquence - faire l'objet d'une réserve ou d'un désaccord. 


5. L'harmonie et les accords 

La différence la plus frappante par rapport à la Renaissance est le traite- 
ment de la dissonance. Celle-ci apparaît non seulement par note de passage, bro- 
derie ou retard, mais encore par appoggiature, anticipation, note de passage à 
partir d'une voix sous-entendue (et autres licences). 

L'accord n'est plus pris dans un tissu polyphonique aux voix égales, mais 
devient une entité propre qui peut s'opposer aux dissonances de la mélodie. La 
dissonance n'est pas encore une dissonance d'accord, mais celle d'une voix dis- 
sonante contre un accord consonant. Dans les accords de septième - ceux de domi- 
nante y compris - il doit y avoir préparation, mais il arrive que ce soit la fonda- 
mentale et non la septième qui soit préparée ( ce que l'on ne signale jamais). Ce 
n'est que vers la fin du siècle que la septième de dominante pourra être attaquée 
sans préparation. 

La dissonance réintroduit au XVIIème s, les notions de tension et de mou- 
vement qui avaient disparu au siècle précédent. 

La première moitié du siècle montre encore une très grande liberté dans 
l'enchafhement des accords, surtout dans les oeuvres vocales où le texte justifie 
souvent des juxtapositions parfois surprenantes. 

La deuxième moitié du siècle voit s'élaborer un système harmonique clas- 
sique s'appuyant d'un côté sur les accords des degrés forts I - IV - V et de l'autre 
sur des enchafhements par quintes des fondamentales (principe I-IV-VII-II-VI-II-V- 
1). Une véritable analyse fonctionnelle est dès lors possible. 

Les cadences sont les mêmes qu'au XVIème s., mais leur rôle de ponctua- 


tion harmonique s'accentue. 


6. La monodie accompagnée. La mélodie pour soliste 


Sous l'effet de la basse continue et de la notion d'accord, la puissante po- 


lyphonie italo-néerlandaise se désagrège pour laisser libre cours à un supérius 
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de plus en plus libre : c' est ainsi que naît la monodie accompagnée avec usage 
du récitatif, l'un des faits les plus marquants du XVIIème s. 

Cette nouvelle mélodie se caractérise par sa virtuosité vocale, sa liberté 
rythmique et sa puissance émotive intimement liée avec le contenu affectif du texte 
(madrigalisme ou figuralisme) : la parole est la maftresse de l'harmonie et non 


sa servante (opinion de Monteverdi codifiée par Berardi). 


7. Les genres et les formes (liste restrictive) 


NOTA : la terminologie baroque est souvent fluctuante et imprécise. 
a) la SUITE 

On dit aussi partita (ital. et all. ), ordre (fr.}, lesson (angl. ). 

Succession de plusieurs danses ad libitum n'ayant comme point commun que 
leur tonalité identique. 

Froberger fixe l'ordre allemande - courante - sarabande - gigue. Mais 
d'autres mouvements peuvent s'intercaler. 

La coupe est en général binaire avec double barre de séparation : T3 D I 


D-=T. Dans les morceaux mineurs, la D peut être remplacée par le relatif, 


b) la SONATE BAROQUE 

Sonare : qui sonne; donc morceau instrumental et non vocal. 

Vers le milieu du XVIIème s., on distingue : 

- Sonata da camera (de chambre). C'est une sorte de suite : succession de 
danses de style homorythmique avec opposition de tempi vite - lent- vite. Mais 
il peut y avoir jusqu'à six mouvements. 

- Sonata da chiesa (d'église), Succession de mouvements lent- vite- lent. 
Il peut y avoir également jusqu'à six mouvements. Le style polyphonique y est 


particulièrement soigné. 


c) la SONATE EN TRIO 

Sonate écrite pour deux instruments aigus (en général des violons) et une 
basse (à corde ou à vent) + un continuo assuré par l'orgue ou le clavecin. 
Attention : la sonate en trio n'indique pas une forme - qui peut être da camera 
ou da chiesa - mais une disposition instrumentale, celle-là même qui au XVIHèmes, 
avait de loin la plus grande faveur en musique de chambre. 


Les deux voix supérieures doivent avoir une égale importance. 
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d) la SONATE POUR VIOLON SEUL 

Elle apparaît dès 1610, mais reste rare pendant tout le siècle, Le violon 
est non seulement accompagné par un instrument à clavier qui réalise le continuo, 
mais encore par une basse d'archet (à moins que le compositeur précise senza 


basso). Avec ce genre, la sonate fait de grands progrès. 


e) l'ARIA DA CAPO (= du commencement) 

Contrairement au récitatif - lié à l'action - l'aria représente dans l'opéra 
le moment d'épanchement lyrique. 

L'aria da capo surgit dans l'opéra de Monteverdi et devient un élément im 
portant de l'opéra italien, parfois de l'opéra français. Forme ABA : A = ton prin- 
cipal, B = ton voisin, À = retour au ton principal. En général, À est précédé d'une 


ritournelle qui revient aussi entre B et A. 


f) le CONCERTO GROSSO 

Il représente par excellence le style concertant qui, avec la monodie accom- 
pagnée, est le deuxième trait essentiel de la musique baroque. 

Concertare : lutter l'un contre l'autre. Il y a 1à notion de dialogue et sur- 
tout de contraste, a'opposition. 

C'est vers la fin du siècle qu'apparaîft le concerto grosso. L'orchestre 
est divisé en deux groupes : concertino comprenant les solistes et ripieno (ou 


grosso) la masse de l'orchestre (tutti). 


8. Considérations générales 

Les nouveautés d'écriture de l'époque baroque ne supplantent pas les pra- 
tiques de la Renaissance, mais s'ajoutent à elles : la polyphonie a toujours conti- 
nué à être pratiquée, surtout dans la musique d'église. Il se passe donc un phéno- 
mène fondamental : l'unité de style est rompue. La Renaissance est la ærnière 
époque d'unité stylistique. Au XVIIème s., le compositeur doit être bilingue. Son 
langage normal est celui du stile moderno; maïs le stile antico reste la base in- 
dispensable de son éducation musicale, Qui plus est, le même auteur peut - selon 
les cas ou selon son humeur - employer l'un ou l'autre style. Il n'y a pas d'exclu- 


sive prononcée, Schématiquement, on peut représenter les différences entre le 
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XVIème et le XVIIème s. ainsi : 


XVIème XVIIème 
Stile antico Stile moderno 
Prima pratica Seconda pratica 
Contrepoint (polyphonie) Harmonie (basse continue) 
consonant dissonant 
écriture rigoureuse écriture libre 


Berardi (Miscellanea Musicale, 1689) résume bien la situation : ‘'Les an- 
ciens maftres (donc ceux de la Renaissance) n'avaient qu'un style et qu'une pra- 
tique, les modernes ont trois styles, ceux d'église, de chambre et de théâtre, et 


deux pratiques, la première et la seconde!!, 


CONVENTIONS D'ANALYSE HARMONIQUE 


Il faut en tout premier lieu distinguer les notes étrangères des notes 
constitutives des accords. A cet effet, on prendra soin de souligner la nature de 
ces notes étrangères : anticipations, appoggiatures, broderies, échappées, notes 
de passage, retards, Celles-ci seront indiquées entre parenthèses sur le texte 
musical, 

Les tonalités seront écrites au-dessus de la portée supérieure du système 


musical, sur le modèle suivant : 


[LA b { si [ FA | ré etc. 
Les majuscules représentent les tons majeurs et les minuscules les tons 


mineurs. 


Les chiffrages d'analyse ne sont malheureusement pas uniformisés et il 
y à désaccord entre les théoriciens sur ce point. Les conventions suivantes pa- 
raissent toutefois les plus satisfaisantes : 

1. Chiffrage d'accord (qui est en réalité un chiffrage d'intervalles) selon 
les normes habituelles aux écoles françaises, à mettre au-dessus de la portée 
la plus grave : - en +6, etc. 

2. Désignation des fonctions . Celles-ci sont au nombre de trois : 


- fonction de Tonique (T) sur le degré Ï 
- fonction de Sous-Dominante (S) sur le degré IV 
- fonctions de Dominante (D) sur le degré V. 


Ces degrés correspondent à l'état fondamental des trois accords; mais 
ceux-ci peuvent naturellement aussi apparaître à l'état de renversement, 

3, Chiffrage de degré . I indique le degré sur lequel se trouve la fondamen- 
tale de l'accord et s'écrit en chiffres romains placés au-dessous de la portée in- 
férieure. 

Pour distinguer immédiatement les renversements d'un accord de son état 
fondamental, il est conseillé de ne noter le chiffrage de degré que lorsque la basse 


correspond à la fondamentale. 


Les diverses cadences sont toutes constituées d'un enchafhement de deux 
accords, excepté la cadence parfaite qui peut en avoir trois ou quatre (par ex. IV- 


V -IouIl- V - I ou encore IV - II - V - I). 
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Quand le degré II précède immédiatement le degré V, il a une fonction 
de sous-dominante, qu'il soit accord parfait ou de septième, 
La quarte-et-sixte de dominante a une fonction de dominante bien qu'elle 


soit un deuxième renversement de l'accord de tonique. 


Les accords de quinte diminuée (sur le VIlème degré majeur), de septième 
de sensible et de septième diminuée doivent être considérés comme des accords 
privés de leur fondamentale (située à la tierce majeure inférieure) qui - elle 
seule - établit leur fonction qui est de dominante. 

Les fonctions transitoires( emprunts et tonalités passagères} sont indiquées 


entre parenthèses. 


EXEMPLE DE CHIFFRAGE 


chiffrage 6 — $ ] 5 
== 
LT 
degré IV Il V I 
fonction T S D T 


cadence parfaite 


LISTE DES ABREVIATIONS UTILISEES 


I - Notes étrangères : 


Ant. : anticipation P, : note de passage 
App. : appoggiature Ped. : pédale 
Br. : broderie R, : retard 


Ech. : échappée 


Il - Fonctions : 


T Tonique 
S Sous-Dominante 
D Dominante 


ITT - Tonalités 
Les lettres majuscules indiquent des tons majeurs : RE, FA, etc. 


Les lettres minuscules indiquent des tons mineurs : mi, sol, etc. 


COMMENTAIRES 


Graduel HAEC DIES (1) 


Ce chant de méditation, placé entre deux lectures, celle de l'Ancien 
Testament et celle de l'Epftre (2), tire son nom du latin ‘'gradus'' (degré), car le 
psaume responsorial qui en tenait lieu autrefois était chanté sur les marches 
de l'ambon, petite tribune placée dans le choeur et servant au récitant lors de 
la Lecture Sainte; l'appellation complète de cette pièce est en réalité ‘'respon- 
sorium graduale!, 


Formellement, c'est effectivement un répons. Et comme tel, il se com- 


pose d'un corps de répons (3} - ici Haec Dies... - et d'un verset - Confitemini 
Domino.... Jusqu'à une date récente, la liturgie moderne ne demandait plus 


que l'on reprft le corps de répons après le verset, mais cet usage a été rétabli 
aujourd'hui (4). Par ailleurs, le corps de répons, dans sa quasi-totalité, est 
réservé au grand choeur et le verset au choeur de solistes qui l'interprètent 
presque entièrement. 

Ce corps est repris, dans son texte et sa musique, pendant toute la 
semaine de Pâques, avec des versets identiques dans leur mélodie, mais à 
chaque fois différents dans leur texte; cependant, celui-ci est presque toujours 
extrait du Psaume 117 : ce qui porte à croire que tous ces versets auraient pu 
être primitivement chantés à la messe de Pâques, comme l'est actuellement 
notre texte. 

Voici la traduction de ce graduel, tout empli de la joie de la Résurrec- 
tion : En ce jour que Dieu a fait, réjouissons-nous, soyons dans l'allégresse, 

Restons confiants dans le Seigneur, parce qu'il est bon et parce qu'éter- 


nelle est sa miséricorde". 


(1) Ce commentaire figure aussi dans le Cours de Chant Grégorien historique 
et pratique de Danièle PISTONE et André MADRIGNAC, Paris, 1975. 


(2) L'habitude d'intégrer à la messe une première lecture avant l'Epftre a été 
reprise, conformément à une tradition ancienne, sous le Pontificat de Paul VI. 
Auparavant, le graduel était chanté entre l'Epftre et l'Alleluia ou le Trait, eux- 
mêmes précédant l'Evangile. La structure actuelle de cette partie de la messe 
est donc : 

- leçon de l'Ancien Testament 

- graduel 

- leçon du Nouveau Testament 

- alleluia ou trait 

-évangile 

- credo 
(3) et (4) voir page suivante. 
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Ce texte liturgique est mis en valeur par un style musical essentielle- 
ment mélismatique, comme celui de tous les graduels - pièces du répertoire 
très travaillées et destinées à des musiciens spécialisés, On compte en effet 
de nombreux mélismes, tout autant dans le corps de répons que dans le verset. 
Les vocalises interviennent en général en fin de phrase (sur -es, ejus ), sur des 
mots importants (Dominus, bonus } ou sur le fragment précédant le terme à 
mettre en relief (par exemple quoniam avant bonus }, ce qui n'est pas rare dans 
le chant grégorien. Ces mélismes se posent en outre sur les syllabes accentuées 
du texte (sur le -ae de saeculum, le deuxième -e de exultemus ou le =0 de quo- 
niam } - les mettant ainsi en valeur - ou bien sur les syllabes finales (telles que 
le -u de Dominus ou le deuxième -o de Domino) - ponctuant de cette façon les 
fins de phrase ou les membres de phrase, Remarquons que les vocalises ne se 
font qu'une seule fois sur une voyelle très ouverte (en l'occurence le -a de ea 
à la fin du corps de répons) et que la fréquence des voyelles plutôt sombres 
{-u de Dominus , de exultemus, de saeculum, de ejus, -0° de Domino, de quo- 
niam , de bonus ) ou des voyelles fermées (=i de Dies _ ou de fecit) contribue à 
donner à cette pièce une allure recueillie et méditative. 

Quant à la joie pascale, elle est traduite par le large ambitus de la 
ligne mélodique : une neuvième - un des plus étendus du répertoire où l'on en 
rencontre cependant qui atteignent la onzième - et une octave sur le seul mot 
quoniam , sommet mélodique de la pièce. Notons, de plus, que les mouvements 
sont la plupart du temps conjoints ou à la tierce, mais sont interrompus par trois 
quartes (l'une ascendante sur quoniam, les deux autres descendantes sur exul- 
temus et saeculum), auxquelles il faut ajouter le changement de registre sur 
ejus qui représente un saut de quinte, saut maximum dans les oeuvres grégo- 
riennes. Ces grands intervalles sont précédés ou suivis par des degrés qui 
parachèvent leur mouvement; il en résulte pour cette composition de grandes 
courbes ascendantes ou descendantes, tout à fait propres à traduire cette exul- 


tation (sur fecit, exultemus, ea, quoniam et ejus). 


(3) Partie principale du répons, d'où son nom; il provient lui-même d'un psaume. 
(4) C'est donc redevenu ainsi une forme ABA,. 
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Du point de vue formel, ce graduel est divisé en deux grandes phrases 


littéraires : celle du corps et celle du verset. Les phrases mélodiques se calquent 
sur elles (5) et se terminent chacune par une cadence redondante, à grande force 
conclusive. Ces deux phrases se divisent chacune en deux demi-phrases dont 
nous figurons, pour la commodité de l'analyse, la subdivision en membres et 

en incises par des lettres majuscules. 

Les graduels de deuxième mode, dont fait partie notre mélodie, sont 
tous des mélodies-types, des plus anciennes dans leur facture; certains cepen- 
dant présentent, comme celui-ci, quelques traces de centonisation. Le deuxième 
mode est ici transposé sur la , la teneur étant très nettement le do qui s'impose 
par sa fréquence et sa position privilégiée. Or ce mode - plagal par définition - 
est mineur (la tierce séparant la finale de la teneur y est affectivement mineure), 
recueilli (puisque la finale y est très proche de la teneur) : ce qui pourrait paraf- 
tre inattendu pour un texte de jubilation et de louange. En réalité, de nombreux 
graduels sont en deuxième mode (tous transposés en la sauf un) et n'oublions pas 
qu'il s'agit avant tout d'une méditation profonde, pleine d'une joie intérieure et 
sereine, 

Le début de ce graduel est un bel exemple de placage formulaire, de 
centonisation. Les membres de phrase À et Bi semblent en effet annoncer un 
tritus, dans lequel la teneur la laisse progressivement la place à la teneur do 
qui domine dans la pièce. Le membre B2 est une longue broderie de do, teneur 
de tritus authente (5ème mode) ou de protus plagal (2ème mode) transposé sur 
la ; en réalité, la formule est typique des graduels du 5ème mode où cette bro- 
derie se rencontre sur la teneur. Mais c'est bien sûr l'ambigufté de ce passage 
qui en fait toute la beauté. Le 2ème mode à peine affirmé (sur exultemus) , on 
note immédiatement - à la fin de C - une diversion très abrupte, mais classique 
dans les mélodies-types du 2ème mode telles que le gradnel Justus ut palma . 
Puis, la fin du corps de répons affirme, de façon tout aussi classique, le protus 
plagal transposé, Dans le verset, la teneur do cède peu à peu son importance - 
dans les membres E et F - à ré_ qui se marque plusieurs fois comme degré de 


repos. Sur quoniam, la teneur do retrouve son importance avant la nouvelle 


(5) Dans l'Edition Vaticane, le lecteur remarquera la présence de sept grandes 
barres. Tl ne faudrait pas pour cela en déduire qu'elles correspondent nécessai- 
rement à sept phrases. Elles sont souvent là pour souligner l'allongement des 
valeurs. Nous nous sommes permis, quant à nous, de donner un découpage que 
nous croyons plus conforme au sens et à la tradition manuscrite. 
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diversion qui clôt G, alors identique à C. Le membre de phrase H rappellera 
une dernière fois la teneur secondaire ré et la pièce se concluera nettement 
en deuxième mode transposé. 

Notons, en ce qui concerne les cadences, que les formules finales les 
plus affirmatives sont sans conteste celles qui terminent le corps et le verset, 
Les demi-phrases sont limitées (sur Dominus et exultemus) par une demi 
cadence conclusive en tritus (6) dans le premier cas et par une cadence avec 
anticipation dans le second (le la est en effet entendu deux fois de suite sur deux 
syllabes différentes), cadences bien moins conclusives certes que celles des 
fins de phrases. 

Grand équilibre et belle unité modale donc dans ce graduel, caractérisé 
cependant par plusieurs éléments de repos qui apportent des changements de 
couleur et par la présence affirmée d'une teneur secondaire (7). 

La notation neumatique du Graduel Neumé (8), nous montre plusieurs 
épisèmes d'allongement et des tractulus traduisant des neumes appuyés, ce qui 
sans doute convenait à la gravité de cette solennité, Dans l'expression , les 
oppositions sont par ailleurs très saillantes entre les distrophae (2 jou 
tristrophae (D) et les bivirgae (?} ) ou trivirgae (77} ) - les premières 
légères, les secondes beaucoup plus marquées; le contraste s'établit aussi entre 
les groupes neumatiques surmontés du_c (celeriter) et tous les signes d'allon- 
gement ou de renforcement de l'intensité (neumes épisémés, tractulus, bivirgae, 
quilismas) (9). Le texte est en outre à interpréter avec le phrasé que nous avons 
indiqué par de grands signes de liaison, en accordant plus de poids aux syllabes 
accentuées du latin et en effectuant en souplesse les amples retombées sur les 


finales répétées avec insistance. 


EE 


(6) Conclusive, parce que reprenant autour de la teneur des intervalles qui sont 
exactement ceux qui entoureraient la finale de ce mode - et demi-aadence parce 
qu'elle s'effectue sur la dominante. Cette cadence centonisée est extrêmement 
classique dans les graduels du 5ème mode (Christus factus est , par exemple), 
elle est plaquée dans cette pièce sur la teneur du protus plagal transposé : tout à 
la fois donc, comme nous l'avons souligné, demi-cadence en protus et vraie 
cadence en tritus. 

(7) Quant au si bémol qui figure au début de la composition, on ne le rencontre 
plus par la suite et il n'est peut-être pas authentique, Nous avons pu, à Solesmes, 
comparer pour ce graduel différentes versions manuscrites qui ne portent effecti- 
vement pas toutes cette altération : est-ce 1à une réalité ou une lacune de la 
notation ? 

(8)Celui de Don CARDINE, Solesmes, Abbaye Saint-Pierre, 1966, 
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On voit donc bien l'originalité de cette composition, mélodie-type 
présentant des traces de centonisation : ce qui semble curieusement se pro- 
duire aux grandes fêtes de l'année liturgique{ c'est aussi le cas du graduel 
de la nuit de Noël Tecum principium } et pourrait donc servir à rehausser 
l'éclat de certaines solennités. Cette pièce est toutefois beaucoup plus bril« 
lante que les graduels qui peuvent lui être comparés, par l'ampleur de ses 
courbes mélodiques certes, mais surtout par l'envolée vers l'aigu du quoniam , 
qui n'existe nulle part ailleurs sous cette forme et à cet endroit. En fait, es- 
thétiquement, par la grande liberté prise avec Le texte, l'abondance et l'impor- 
tance des mélismes, ainsi que les grands mouvements ascensionnels, ce gra 
duel est assez proche de l'Alleluia Pascha nostrum qui lui fait suite. Du point 
de vue de sa construction très soignée dans ses articulations et riche en effets 
d'oppositions, il évoque d'autre part l'Offertoire de cette même messe (Terra 
tremuit) où est mise en relief plus encore l'ampleur de l'action dramatique. 
Sans doute n'est-ce pas sous l'effet du hasard que sont nés les différents 
ensembles liturgiques de l'année : l'unité existe généralement peu entre les 
pièces au niveau du mode, elle est la plupart du temps créée par le texte et 


se retrouve aux stades les plus infimes de la composition. 


REMARQUES CRITIQUES 
de Dom Jean CLAIRE, Maître de choeur de Solesmes 


1) On pourrait cerner de plus près le processus de transformation de la psalmodie 
responsoriale en Répons -Graduel. 

Dans la psalmodie responsoriale, le soliste chante les versets d'un psaume 
(avec développements mélismatiques a piacere) et l'assemblée lui répond par un 
très court refrain pris dans le psaume; donc schéma : 


Vi+R 
V2+R 
Vn+R 


où R a toute l'importance d'un élément fixe et caractéristique, tandis que V est 
variable et adaptable. 


Lorsque la Schola apparaît et s'adjuge les chants entre les lectures, le 


EE 
(9) En ce qui concerne les termes de technique grégorienne, par trop nombreux 


pour figurer dans notre glossaire, le lecteur voudra bien se reporter à un ou- 
vrage spécialisé. 
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style se transforme en même temps que le personnel chantant : l'ancien élément 
important devient le "corps du graduel”' et reçoit une ornementation qui le rappro- 
che du style mélismatique du soliste; le V, quoique présentant des vestiges de 
formules psalmodiques, n'est plus d'un genre musical très différent du “corps du 
graduel''; d'où schéma : 
R+VI+R+V2+R (s'il y a plusieurs versets - pure 
ou R+VI+R (normal) hypothèse) 
et même R+Vi (par abréviation abusive, qui ne respecte pas 
la forme musicale et liturgique). 
2) Le genre mélodie-type a certainement précédé le genre mélodie-centon, d'où 
quelques conclusions : 
a) les graduels du Ile mode en À qui sont de purs timbres sont plus 
anciens que l'Haec Dies, dans lequel certains passages sont des centonisations ; 
b) les graduels du Île mode en A (timbre) sont antérieurs aux graduels 
du Ve mode {centons); les formules qu'ils ont en commun sont donc passées du 
type du Ile mode aux centonisations du Ve, et non l'inverse, comme le croyait 
Gevaert; on trouve encore des formules du timbre en Ile mode dans l'unique gra- 


duel centonisé du Ville mode (Deus exaudi ou Deus vitam meam); 


3) Je remarque que les graduels du Ile mode en À sont à peu près les seuls, parmi 
les graduels, à porter un numéro pair dans la numérotation modale qui nous 

vient de l'octoéchos ( en dehors de ceux du Ile mode en A, iln'y a qu'un seul 
graduel ancien en Ile mode sur D - le IVe mode est embryonnaire, le VIe totale- 
ment ignoré et le Ville se réduit à un seul, en deux exemplaires, cités plus haut); 
certes, cette numérotation, abusive sur plus d'un point, n'est pas un critère de 

la modalité’ Mais cette constante est tout de même instructive. En fait, les gra- 
duels sont des compositions complexes qui englobent souvent deux types modaux 
(authente et plagal), puisque tous ces modes impairs connaissent des développe- 
ments au grave; le Ile en À reste donc en marge de la grande tradition grégorienne 
pour les graduels, tant du point de vue de la composition (timbre) que du point 

de vue modal et du point de vue liturgique, car son emplacement liturgique est 
remarquable : temps de l'Avent et messes plus ou moins nocturnes (vigiles, etc). 
Même Haec Dies est marqué", car il ne faut pas oublier que la messe primitive 
de Pâques n'est pas la ‘messe du jour'',mais la messe de la Vigile pascale, avec 


ses traits du VIIle mode entre les lectures et son absence d'antiennes (ni introït, 
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ni offertoire, ni communion), ce qui nous reporte loin dans l'histoire, 


4) Que penser de la"Gouble dominante"! ré et do qu'on observe en fait dans ce 
timbre du Ile mode en À ? 

Le fait n'est pas isolé : dans les graduels du VIle mode on trouve la même 
dualité ré et do; dans les graduels du Ille on trouve la dualité si et do; dans les 
graduels du Ier on trouve la dualité la et do (ou fa). 

Mais ces deux cordes (apparemment concurrentes) sont liées en fait à 
des phénomènes musicaux bien différents : 

la corde do s'affirme dans les mélismes, au moyen de neumes ornemen- 
taux répercutés (strophae, virgae, trigons, pressus, etc); 

l'autre corde (ré pour les Ile et VIle, si pour le Ille, la pour le Ier) est 
utilisée comme corde de récitation dans les teneurs quasi psalmodiques des ver- 
sets (pour le Ille il y a eu montée, parfois encore visible, de cette teneur origi- 
nelle si à do). 

J'en déduis que la corde dominante proprement modale est le ré pour les 
Ile et Vile, le si pour le Ille, le la pour le ler, tandis que la corde do est une 
dominante pré-modale, ou du moins pré-octoéchos, venant tout droit de l'échelle 
pentaphonique (avec le fa, cordes fortes au-dessus de la tierce mineure incompo- 
sée), qui reste forte dans tous les modes et ne peut donc servir de critère modal, 

Le timbre en Ile A, à finale la et dominante modale ré, n'est donc pas 
à ranger avec l'octoéchos où un protus (finale la) n'a jamais sa dominante à la 
quarte, Il se rapproche du timbre des antiennes en IVe A, où le bémol est aussi 


fragile que celui du Ile À. 


DIES IRAE (1) 2 


Le Dies Irae est l'une des cinq séquences conservées par la liturgie 
catholique romaine, après la décision du Concile de Trente (1545-1563) de faire 
disparaître du répertoire l'ensemble des tropes et des séquences. 

Quelle est son origine ? Certains l'attribuèrent au Pape Grégoire le 
Grand (+604), ce qui n'est pas possible si les premiers tropes datent du IXème s., 
d'autres à Saint Bernard ou à Saint Bonaventure. Mais on n'a pas trouvé de 
manuscrits du Dies Irae antérieurs au XIIème s, et ce texte apparaît d'abord 
comme ‘'prosa de mortuis'' dans un bréviaire franciscain italien. Aussi l'a-t-on 
souvent reconnu comme l'oeuvre d'un frère mineur du XIIème s., peut-être 
Tommaso de Celano (2), disciple de Saint François d'Asisse. D'ltalie, le Dies _ 
Irae pénétra en Allemagne, puis en France et en Angleterre où il ne fut connu 
qu'à la fin du XVème s. Rien d'étonnant donc à ce qu'il ne figure pas dans les 
premiers requiem polyphoniques. 

Remarquons que la séquence suit généralement l'alleluia; or la messe 
des défunts - comme celle des temps de pénitence - n'a pas d'alleluia, mais un 


trait; c'est à celui-ci que s'enchaîe cette prose. 


Texte littéraire, - La crainte et l'espoir sont les deux sentiments dominants de 


cette prière en strophes de trois octosyllabes rimés, dont voici la traduction (3) : 


A1 - Jour de colère que ce jour-là B2 - Mort et nature stupéfiées 
Qui réduira le monde en cendres Verront surgir la créature 
Comme l'attestent David et la Sibylle Tenue de répondre à son juge 

A2 - Quelle épouvante régnera C1 - Le livre parachevé sera lu 
Lorsque le juge apparaîtra Où tout se trouve consigné 
Pour tout scruter avec rigueur Pour ouvrir le procès du monde 

Bi - La trompette au son terrifiant C2 - Lorsque le juge viendra siéger 
Sonnant l'appel parmi les tombes Tout ce qui était caché sera 
Nous poussera tous devant le Roi révélé 


Rien ne restera impuni 


(1) Ce commentaire, tout comme le précédent, figure également dans le Cours 
de Chant Grégorien d'A, G. MADRIGNAC et D. PISTONE, Paris, 1975. 

(2) Voir à ce sujet Filippo ERMINI, L Dies Irae , Genève, Olschki, 1928. 

(3) Nous faisons précéder chaque strophe de la lettre et du chiffre correspandant 
à la structure que nous analyserons tout à l'heure. 
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A1 - Que dirai-je alors malheureux 
À quel avocat recourir 
Quand le juste pourra à peine se 
défendre 
A2 - Roi redoutable en majesté 
Notre Sauveur par pure bonté 
Sauvez-moi source de pitié 


Il 


B1 - Rappelez-vous Ô doux Jésus 
Que je suis cause de votre oeuvre 
Ne me perdez pas en ce jour 


B2 - Votre fatigue à me chercher 
Votre croix pour me racheter 
Que tant de peines ne soient pas 
vaines 
C1 - Juste arbitre du châtiment 
Accordez-moi grâce et pardon 
Avant le jour du jugement 


C2 - Comme un coupable je gémis 


J'ai péché mon front en rougit 
Je vous supplie épargnez-moi 


Structure .- 


III A1 - Vous qui avez absous Marie 
Et entendu le bon larron 
Vous m'avez donné un espoir 


A2 - Mes prières ne sont pas dignes 
Mais soyez bon 6 Vous qui l'êtes 
Que j'échappe au feu éternel 


B1 - Mettez-moi parmi les brebis 
Séparez-moi d'avec les boucs 
Qu'à votre droite je sois mis 


B2 - Les maudits tout confondus 
Seront jetés aux âcres flammes 
Appelez-moi avec les élus 

C1 - Prosterné suppliant je prie 
Le coeur broyé comme une œire 
Prenez en main mon sort suprême 

D - Jour de larmes que ce jour-là 
Quand de la cendre surgira 

E - L'homme coupable face au juge 
Pardonnez-leur donc O mon Dieu 

F - O Vous Seigneur O doux Jesus 


Donnez-ieur le repos étern el 
Amen 


Cette mélodie nous offre la structure couplée caractéristique des 
séquences, de type A1 A2 B1 B2 C1 C2.. 


.avec des phrases isolées à la fin. Le 


schéma A1 A2 B1 B2 Ci C2 est repris trois fois, à l'exception du dernier C2 


qui est remplacé par une nouvelle phrase,appelée ici D. On notera donc l'inven- 


tion de fin de composition, déjà présente dans l'esthétique des trouvères avec 


le schéma-type de leurs chansons : ABABX, 


Cette structure ternaire est poussée beaucoup plus loin encore, puisque 


chacune de ces phrases est divisée en trois membres sur le modèle suivant : 


I Al:abc (Dies irae.....) 
A2 : a b c (Quantus tremor. ..) 
Bl:dae (Tuba mirum...) 
B2: da e (Mors stupebit...) 
C1:fgh (Liber scriptus...) 
C2 :fgh (Judex ergo...) 


II idem (Quid sum miser...) 


ITIA1:ab c (Gui Mariam absolvisti. 
A2:abce 


sv) 
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Bl:dae 

B2:dae 

Ci:fgh 

D :ij(Lacrymosa...) 
E :kj 


F :1m/Amen=n 


Remarquons que la structure ternaire des strophes est interrompue à la 
fin où, à partir du Lacrymosa, les phrases n'ont plus que deux éléments. 
Mélodiquement, on peut conclure en outre à l'importance du premier mem- 
bre de phrase qui revient en tout douze fois dans la séquence, Notons aussi 
que e est une sorte de b orné et que f gh sont assez proches les uns des autres 


dans leur allure. 


Mode. - Ce qui lie plus régulièrement ces différentes phrases, c'est la couleur 
modale, Le Dies Trae est entièrement en protus, tantôt authente, tantôt plagal. 
évolue au-dessus de la finale et que la teneur est la ; mais les membres c et g 
sont en deuxième mode - parce qu'ils descendent sous la tonique et ont pour teneur 
fa. Les autres sont en protus imparfait, parce que d'ambitus réduit; mais dans 
tous les cas, l'importance donnée au fa fait plutôt songer à un mode plagal 
dans ces fragments (abmn). 
Nous aurons donc pour À la succession imparfait / imparfait / plagal 

pour B authente / imparfait / authente 

pour C authente / plagal / authente 

pour D authente (5 fois) / imparfait (2 fois). 


Aucune strophe n'est donc homogène, si ce n'est le passage D-E qui s'affir- 
me nettement en premier mode, d'où le chiffre placé au-dessus de la lettre ornée 
initiale dans l'Edition Vaticane. Ainsi, dans ce conflit frappant entre deux modes 
voisins, qui peut si bien traduire l'instabilité et la peur, c'est le premier mode, 
le mode élancé, le mode à la couleur d'espoir qui s'affirme le plus. 

Pourquoi enfin le mode de ré ? Peut-être parce qu'il est très courant 
dans les oeuvres de cette époque; mais il présente ici l'avantage d'être élancé et 


mineur, donc de contenir en lui espoir et crainte. 
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Courbe mélodique. - L'allure descendante des phrases est ici tout à fait carac- 
téristique, mis à part les fragments g et 1. C'est là sans doute la traduction de 
la résignation, de l'inéluctabilité du Jugement Dernier, renforcée par le fait 
que tous ces membres de phrases se terminent sur ré, sauf i (le début du Lacry- 
mosa, élément de rupture s'il en est) qui se clôt sur la teneur : ce qui est 
courant dans le répertoire, 

Si les intervalles restent assez conjoints pour l'époque, notons la présence 


de plusieurs quintes qui donnent aux phrases une allure assez inhabituelle. 


Rythme. - Du point de vue du rythme, on a dit souvent que la majorité des sé- 
quences avaient dû être écrites dans un ternaire assez proche de notre 6/8 
(pensons au Veni Sancte Spiritus où l'allongement de la syllabe accentuée crée 
généralement un faux ternaire). L'essentiel est évidemment de mettre en valeur 
le texte littéraire et de donner un relief suffisant à l'accent de chaque mot (noté 


dans la Vaticane). 


C'est donc une dualité constante de sentiments qui se résout dans cette 
séquence sur la dernière phrase plus apaisée, au sein d'une ternarité quasi 
inéluctable et exploitée jusque dans ses moindres détails. 

Plus récente que Victimae paschali laudes par exemple - qui est datée du 
XIème s. et n'a pas encore la structure couplée régulière - mais plus ancienne 
que Stabat Mater, cette séquence est à peu près aussi développée que Lauda 
Sion, sans doute parce qu'il convenait d'y exprimer l'opposition la plus saisis- 
sante que nous connaissions aujourd'hui dans ce répertoire. Car c'est bien tout 
à la fois grâce à la force visionnaire de son texte littéraire et à la simplicité 


changeante de sa mélodie que cette prose a été tellement réutilisée par la suite, 
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REMARQUES CRITIQUES 
de Michel HUGLO, Maître de recherche au C.N.R.S. 


Le Dies irae , une des cinq séquences maintenues par Le Missel 
romain de Pie V appartient à ce'résidu'" qui ne rentre pas tout à fait dans les 
catégories bien dessinées de notre classification des pièces liturgico-musi. . 
cales. 

Le Dies irae est certes intitulé "Séquence" par le Graduel romain, 
mais est-ce bien une séquence!" ou prose au sens où les musicologues - tel 
R. L. CROCKER dans Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen I - le défi- 
nissent après analyse d'un ensemble de quelque 4000 proses ou séquences re« 
pérées et en partie éditées depuis la fin du siècle dernier ? 

L'existence même de cette prosa pro mortuis apparaît déjà comme 
une sorte d'anomalie, puisque la Missa pro defunctis - primitivement insé- 
rée, comme l'Office des morts au rituel et non au graduel - ne comporte pas 
en principe, à part quelques exceptions rarissimes (CL GAY, Formulaires 
anciens pour la Messe des morts, in Etudes grégoriennes Il, 1957 }, le 
joyeux alleluia et, par conséquent, ne saurait recevoir aucune ‘suite! (se 
quentia). 

Une seconde anomalie - d'ordre musical cette fois - se révèle à 
l'analyse : les cadences finales des strophes couplées ne sont pas celles 
d'une séquence, c'est-à-dire qu'elles ne ressemblent en rien à ces cadences 
remontantes - antinomie dans les termes ! - du type CDD ou FGG, issues 
du pes stratus cadentiel de la grande séquence mélodique sans paroles du 
VIllème siècle, Comparons les cadences de nos strophes à celles du Lauda 
Sion de la Fête-Dieu, adapté sur le Laudes crucis attollamus de Hugues le Pri- 
mat d'Orléans dont la mélodie dérive de l'alleluia Dulce lignum, dulces clavos 
{au 3 mai dans la Graduel romain). 

D'autre part, l'intonation Dies irae est mélodiquement identique à 


celle du verset 2 du répons d'absoute Libera me Domine de morte aeterna : 


Ÿ Dies illa,dies i- rae,calamitatis ,..., SEQ. Dies i-rae,dies illa, solvet saeclum,..., 


64 


Dès l'intonation, le Dies irae se présente donc à nous, non comme 
une séquence de l'alleluia, adaptée sur une intonation d'alleluia, mais comme 
un trope de développement du verset de répons d'absoute, répons qui, dès les 
Xème-Xlème siècles, était 'enrichi'' de 5, 10, 15 et même parfois plus de 30 
versets !... 

Dans notre "prose!" elle-même, la strophe 18,Lacrymosa, qui n'est 
pas couplée à une strophe mélodiquement identique, procède du même répons 
en tant que verset , indiqué par plusieurs manuscrits français ou anglais (tel 
par ex, l'antiphonaire de Worcester, P.,M. XII, 438). 

Enfin, la dernière "'strophe!", la 20ème, Pie Jesu Domine , se ter- 
mine sur le mot requiem qui forme le troisième verset du Libera, tout comme 
la prosule de répons prolixe dont le dernier mot réintroduit le texte liturgique... 

Ainsi, le Dies irae est bien comme le définissait naguère Clemens 
Blume dans son article Tropus zum Libera dann Sequenz (Cäcilian Verein's 
Organ , 1914 n°3, pp. 55-64) : ce trope a été un beau jour - probablement en 
Italie, où la désaffectation de pièces est monnaie courante - transformé par 
simple insertion dans le Graduel romain, moyennant un changement d'étiquette; 
il en fut de même pour le ‘'rhythme!' Stabat Mater, devenu ‘séquence! de par la 
composition musicale de Dom Fonteine. 

Il est donc bien difficile dans ces conditions d'avancer un nom d'au 
teur pour le Dies irae : mais il n'est pas interdit d'avancer la candidature d'un 
Frère mineur pour l'introduction de ce trope au Missel !,.. 

A l'époque de la polyphonie religieuse, notre prose a exercé le 
génie créateur des compositeurs de messes : dans son Histoire de la Musique 
religieuse , Huot-Pleuroux cite une trentaine de noms de compositeurs. Si 
Du Caurroy n'a pas inclus le Dies irae dans sa Missa pro defunctis à 4 voix 
(vers 1590), c'est tout simplement parce que le Missel parisien de son temps 
n'avait pas encore adopté la fameuse prose du Missale romanum (voir Michel 
Huglo in Revue de Musicologie LI, 1965/2, p. 201 ss. ). 

La chanson populaire elle-même, telle la chanson bourguignonne 
J'ai vu le loup, le renard et le lièvre , recueillie par Maurice Emmanuel, a 
parodié la ‘prose des morts". Enfin, au siècle dernier, Liszt, Berlioz - dans 
la Symphonie fantastique - Saint-Saëns, Rachmaninov, sont comme hantés par 


le souvenir du fameux thème de l'intonation, si différent du "grégorien" de 
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première époque... N'est-il pas à la fois étrange et piquant de constater que 

les musiciens qui ont cru, de très bonne foi, puiser leur inspiration dans le 
grégorien le plus authentique, sont la plupart du temps tombés sur des pièces 
n'appartenant ni par l'origine de leur texte, ni par la constitution de leur 

mélodie au fonds primitif du Graduel et de l'Antiphonaire, qui seuls peuvent 

nous révéler la véritable identité du plain-chant attribué à saint Grégoire-le Grand 


par les premiers Carolingiens..,. 


BLONDEL DE NESLES ( ca 1150 - 1200) 


L'amour donc sui espris 


Cette chanson est l'une des vingt-quatre mélodies de Blondel de Nesles 
qui ncus sont parvenues. L'attribution en est en effet peu douteuse, puisque 
les sept manuscrits où figure ce texte ne présentent que cette unique signature, 
L'oeuvre remonte donc bien à l'époque des premiers trouvères, Quant au Chanson- 
nier Cangé d'où elle est extraite, c'est un manuscrit mesuré de la fin du XIIème s., 


sorte d'''anthologie aristocratique de la chanson courtoise!' (1), 


Le texte littéraire. - Le thème en est traditionnel dans le monde courtois, comme 
le montrera notre traduction : | 


1. L'Amour dont je suis épris me force à chanter; je chante donc comme un homme 
pris par surprise et qui ne peut résister. Je peux bien me vanter de tout ce que 

j'ai conquis, car j'ai appris depuis longtemps à aimer loyalement. C'est à elle 

que vont mes pensées et à elle qu'elles iront toujours, car jamais je ne voudrai 

les adresser ailleurs. 


2. Le souvenir de son doux visage, clair et vermeil, a mis mon coeur sur une 
voie dont je ne peux me départir. Et puisque j'ai tant langui après ces peines, 
je dois maintenant les endurer, Or, j'ai été négligent : c'est pourquoi je dois 
mieux les aimer. Comment oser chanter, il n'y a - à mon sens - rien à faire 
d'autre que de crier pitié, 


3. Un long service d'amour sans résultat m'aurait déçu et tué. Mais mon coeur 
attendait sa récompense, Si j'ai broyé mon coeur pour elle, je l'en remercie. 
Et je sais que j'ai raison, car je n'ai jamais vu une femme aussi belle, Entre 
mon coeur et elle, tout ce qui avait été convenu s'est réalisé. 


4. Dieu, pourquoi me tuerait-elle ? Puisque je ne lui ai jamais menti, Qu'en 
soit heureux le coeur qui la supplie. Je l'aime et la désire tant, et je pense à 
elle si fidèlement que tous ceux qui la voient doivent l'aime r aussi, Non, ce 
n'est pas possible, je suis fou de dire cela, Personne ne pourrait avoir un 
coeur qui l'aime autant que le mien. 


5. Personne n'a jamais vu une femme aussi belle de corps et de visage. La 
nature n'a placé autant de beauté dans aucune autre. Pour elle, je persévérerai 
dans la tradition d'Enée, de Paris, de Tristan et de Pyrame qui aimèrent 
autrefois, Je serai son amour et je prie Dieu là-haut de me réserver un sort 
égal au leur, 


Thèmes traditionnels que tous ceux-ci : la dame, gente de corps et de 
visage, s'est éloignée; le poète ne révèle pas son nom, trop heureux d'aimer 


et d'être aimé, Soulignons cette référence à Enée et à Tristan , à ces héros 


(1) Jean BECK, Les Chansonniers des troubadours et des trouvères, vol. 2, 
Paris, Champion, 1927, p. 15. 
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qui ne sont plus ceux des cours d'amour, raisonnables et raisonnantes, à ces 


hommes qu'emporte dans la légende la passion, aveugle et irrésistible, 


La forme, - Le poème est divisé en cinq strophes isométriques : onze vers de 
six syllabes chacun que le manuscrit présente en premier mode rythmique 
(d J). Ce choix rend obligatoire l'anacrouse, puisque la dernière syllabe 
accentuée du vers doit nécessairement tomber sur la première note de la 
formule modale, Par ailleurs, l'allure vive de ce mode trochaïque convient 
bien à ce chant d'amour satisfait et heureux des tourments mêmes qu'il fait 
naître, à la différence du deuxième mode rythmique plus plaintif, À chaque 
vers correspondent donc ainsi deux cellules rythmiques complètes : toute la 
chanson est en deuxième ordre. Les monnayages sont nombreux, surtout sur 
la dernière partie des unités modales; notons qu'à deux exceptions près ces 
mouvements ornementaux sont conjoints et descendants : c'est La tendance 
générale de toute la mélodie; ainsi le détail s'intègre-t-il bien à l'ensemble, 

Le schéma de cette chanson est traditionnel dans ce répertoire : 
ABABX, X étant le moment où la fantaisie créatrice du poète doit se donner 
libre cours. La structure de détail est donc la suivante : ABABCA'DECA''F, 

F condensant D +E, en Shnnant de première partie au premief, le reste au 
second, Le retour des différents éléments n'est toutefois pas couplé avec 

la structure des rimes du poème : celles-ci sont en effet croisées, à l'exception 
d'une rime plate en huitième et neuvième position dans chaque strophe., Mais 

il est rare, à cette époque, que la ligne mélodique s'inspire très étroitement de 


la musique du verbe, 


La couleur modale, - Le cadre modal général de la pièce est celui de ré. C'est 
un mode courant chez les trouvères, puisque 90 chansons sur 351 l'adoptent dans 
le Chansonnier Cangé. Cependant, le musicien entretient ici certaines ambi- 
guîftés modales. En effet, le mode oscille constamment entre l'authente et le 


plagal de ré , soit les premier et deuxième modes, sur le schéma suivant : 


A B C A! D E 
ré authente imparfait plagal plagal plagal imparfait 
C at! F 


plagal plagal imparfait 
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Notons que les formules s'approchent fort quelquefois du mode de fa, dans les 
fragments A' et D particulièrement. Le si bémol, troublant lorsqu'on compare 
Atet AV, n'apparaît pas sur tous les manuscrits : il ne faut donc pas lui accorder 
trop d'importance. Quant au triton mélodique si-la-sol-fa , il existe aussi dans 


le répertoire des chants d'Eglise. 


Ainsi rigueur et licence alternent-elles dans cette pièce. Rigueur dans 
le mètre de la strophe, rigueur dans le schéma rythmique peu discutable ici 
en raison de la quasi-unanimité des manuscrits, Licence et effets de surprise 
dans la forme, dans le traitement du mode ecclésiastique aussi qui reste celui 
du grégorien, mais traité un peu différemment, comme le montre par exemple 
l'ornementation à notes répétées. C'est donc bien un art de synthèse que celui 
des troubadours, puis des trouvères : synthèse entre la tradition savante des 
églises et la libre invention personnelle qui se devait alors d'être imprévisible 


à l'auditeur, 


REMARQUES CRITIQUES 


de Jacques CHAILLEY 
professeur à l'Université de Paris-Sorbonne 


1) À propos du rythme, il serait peut-être plus exact de dire que le manuscrit 
présente cette chanson en successions de brèves et de longues, ce que la théorie 
modale traduit soit par un deuxième mode (iambique) soit par un premier mode 
(trochaïque) avec anacrouse, Cette dernière transcription est sans doute la meil- 
leure, du fait qu'elle place la dernière syllabe accentuée du vers sur le premier 
temps de la mesure de transcription. 

2) Rappelons que les ‘'conjonctures!"'" de la notation sont graphiquement dénuées 
de rythme, de sorte que le transcripteur doit s'arranger pour les faire durer 

le temps requis par leur place dans la formule modale, 

3) Le schéma des rimes - soit (4 x ab) + bab - ne correspond pas à la structure 
musicale - AB/AB CA'DE CAMF (les espacements indiquent ici les cadences 
conclusives sur la finale ré du mode mélodique, ce que confirme aussi la ponc- 


tuation également conclusive des vers 2, 4 et 8). 
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4) Il y a effectivement quelque ambiguïté entre les deux modes de ré : l'authente 
à dominante la (premier mode) qui s'affirme dans les deux distiques AB, le 
plagal à dominante fa (deuxième mode) qui s'installe en deuxième partie, A’ 
étant la transposition de À par métabole dans le nouveau mode, D'où une 
construction savante et subtile, combinant symétrie et diversification et que l'on 


peut schématiser comme suit (capitales = musique, minuscules = rimes) : 


EE 


A 
premier mode a 
A 
a 
D 
ss 


C . A 
deuxième mode a. ? b a 
C _A'! 


b a 


Motet Trop souvent - Brunete - In seculum 


Ce motet provient de l'ancien corpus du Ms. de Montpellier H 196, 
datant des années 1260-1280. Il fait partie du Vème fascicule contenant les 


plus anciens motets à trois voix avec double texte français. 


La transcription. - La notation pré-franconienne utilisée est simple et ne pose 
pas de problèmes, puisqu'elle établit clairement à toutes les voix l'emploi du 
premier mode rythmique fondé sur la succession longue-brève 4 æm. Le trans- 
cripteur a choisi l'équivalence 4 = = ’ £ qui correspond bien à ce morceau 


de tempo assez rapide (1). 


La teneur. - Au moyen âge, elle est toujours un cantus prius factus qui, ici, 
est d'origine liturgique et provient du graduel de la messe du dimanche de 
Pâques : Haec Dies . Les deux mots In seculum correspondent à une vocalise 
du verset de ce graduel, découpée dans notre texte en tranches isopériodiques 


continues dont le rythme appartient au premier mode, premier ordre : 


PERS à 


Seul le refrain fait exception (mes. 19-24), Cette teneur était très certainement 


instrumentale, selon l'usage de l'époque. 


Les textes employés. - Ils sont tous deux en français et traitent d'un sujet 
amoureux assez peu caractérisé. Le processus de lafcisation du motet est 

donc déjà relativement avancé, puisque l'on a abandonné et le texte latin et 
le sujet religieux. 

1. Le double est formé d'un couplet de quatre vers dont les trois 
premiers ont neuf syllabes et le dernier cinq, ainsi que d'un refrain constitué 
d'un vers de neuf syllabes, 

2. Le triple a un couplet de six vers de cinq syllabes et un refrain de 
deux vers irréguliers (5 + 6 syllabes). L'ensemble des huit vers a des rimes 
à périodicités régulières, ce qui est rare à cette époque : -ueil, -6, -i, -é / 


-ueil, -6, -is, -é. 


(1) C'est celle d'Yvonne Rokseth in Polyphonies du XIIème siècle, Il, p. 177. 
Ce motet figure également dans le Ms. de Bamberg (f. 9v., motet n° 17), Ce 
dernier Ms. a été transcrit par Pierre Aubry in Cent Motets du XIIème siècle, 
Paris, Rouart-Lerolle, 1908, vol. 2. 
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La structure. - Elle est née à la fois de l'emploi généralisé du premier mode 
rythmique et de la prise en considération par le compositeur des longueurs de 
vers différentes dans les deux textes utilisés. En effet, le double est formé de pé- 
riodes régulières de cinq perfections (2) où s'inscrivent les vers de neuf syl- 
labes à raison de deux syllabes par perfection. Sur le même principe, le triple 

a des périodes de trois perfections correspondant aux vers de cinq syllabes. 
Quant à la teneur, elle est sectionnée en fragments de deux perfections. Il y 

a ainsi une non-synchronisation généralisée, créant une grande diversité, puisqu'à 
aucun moment il n'y a d'arrêt commun aux trois voix. Seul le refrain fait excep- 
tion avec un départ commun mes. 19. Toutefois, l'unité générale est préservée 
par la pulsation ininterrompue de la cellule rythmique dd, Les quelques va- 
riantes (groupes an ou de EE } sont trop peu nombreuses pour altérer l'im- 
pression rythmique de base. 


Schématiquement, en a les rapports suivants : 


voix ordre (3) 
Triple 2 
Double 4 
Teneur 1 
soit | unité | diversité 
La mélodie. - Ce qui frappe au premier abord est l'équilibre rythmique des 


voix, bien que la teneur - qui, rappelons-le, est instrumentale - soit un peu 
plus simple, car elle ne connaît, dans sa rigidité, aucune ornementation ryth- 


mique. En outre, le refrain du double est plus animé que celui du triple (4). 


(2) La perfection désigne l'unité formée par la longue et la brève (4 " “F L? 
Ici, chaque perfection correspond à une mesure, 

(3)L' ordre du premier mode est très simple à obtenir : il suffit de prendre la 
somme des perfections d'une période moins un. La période est facile à délimiter 
puisqu'elle est toujours séparée de la suivante par un silence. 

(4) Contrairement à ce qu'on pourrait croire, cela n'est pas dû à une volonté 
esthétique, mais bien à des raisons techniques. En effet, le triple a uà refrain 

de onze syllabes, alors que celui du double en a neuf; il doit donc combler les 
deux syllabes manquantes par un mélisme plus important. 

(5) Ce qui correspond au changement de couleur modale analysé précédemment 
dans le commentaire de l'Haec Dies. Pierre Aubry, dans son volume de commen- 
taires (op. cit. , vol. 3, p. 69, voir note 1) , signale également que l'allure 
modale de ce motet est indécise. 

(6) Expression préférable à celle d'harmonie, terme inexistant à cette époque. 
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Mais il ne s'agit là que de détails insuffisants pour donner à une voix la prépon- 
dérance sur les autres. Les deux voix chantées se croisent perpétuellement, con- 
formément aux habitudes de l'époque, tandis que la teneur se détache de l'ensemble 
par une tessiture plus grave. On remarquera cependant que le double a un ambitus 
nettement plus large que celui du triple et qu'il va du si2 au do 4, alors que la 
voix supérieure se resserre du si 2 au sol 3 . De plus, le double est presque 
constamment au-dessus du triple, ce qui est inhabituel; seul le refrain rétablit 
des positions usuelles. Les notes d'articulation du double sont sol et do, délimi- 
tant nettement un pentacorde en mode de do. Il en est de même pour le triple, 
auquel il faut ajouter le do supérieur (articulation do-sol-do) qui ne fait que 
renforcer l'impression du mode de do. Aussi est-il assez déroutant pour notre 
entendement moderne de voir que cette impression - confirmée jusqu'à l'avant- 
dernière mesure de la transcription est brusquement détruite par le fa final de 
la teneur, qui ainsi se révèle être en mode de fa_authente (5). Ce fait même ne 
peut que nous rappeler combien la pratique modale évolue au XIIIème siècle, sous 


l'effet de la polyphonie, 


Les rencontres verticales (6). - Elles sont conformes aux usages du temps : dé- 
buts de perfections (donc premier temps de chaque mesure) sur quintes et octaves, 
consonances parfaites, et liberté totale des autres rencontres. La quarte, con- 
sonance parfaite privilégiée jusqu'au début du XIIème siècle, est déjà moins en 
faveur. On ne la trouve en position accentuée qu'aux mes. 2, 14, 21 et 22. Les 
quelques dissonances sur des débuts de perfections s'expliquent par le fait que 
la voix provoquant la dissonance passe en valeurs rapides : mes. 11 (fa, quinte 
diminuée avec la teneur, A mes, 21 (mi, seconde mineure avec le triple, # ), 
mes, 23 (mi contre ré du triple en). L'ambitus vertical des trois voix n'excède 
jamais l'octave et il n'y a jamais plus de deux sons différents sur temps fort 
(l'un d'eux est donc redoublé : principe do-sol-dc) , la seule exception étant le 
groupe si-ré-fa de la mes. 11. Il n'y a donc pas d'accords parfaits, alors qu'on 
en rencontrait déjà sur points d'appui chez Pérotin. 

La règle du mouvement contraire est assez généralement respectée. 
Aussi remarquera-t-on d'autant plus les quintes consécutives terminales (sol-ré/ 


fa-do) (7). 


(7) Notons à ce sujet que la première défense connue de quintes et octaves paral- 
lèles remonte à l'Anonyme XIII (XIIème siècle), à vrai dire sans répercussion 
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Conclusion. - L'ensemble des caractéristiques exposées ci-dessus confirment 
qu'il s'agit bien d'un motet de la première moitié du XIIème, Rappelons-en les 
traits marquants : notation pré-franconienne (8), teneur liturgique isorythmique, 
écriture à trois voix avec équilibre des voix supérieures (9), modalité rythmique, 
emploi privilégié des consonances parfaites de quinte et d'octave, principe du 
mouvement contraire avec la teneur. En ce sens, le motet étudié représente 

le type parfait de ce genre en son premier stade d'évolution, c'est-à-dire alors 
qu'il vient de se détacher de l'organum et commence à devenir indépendant et 
personnel, Le motet de la fin du XIIème s. ou celui de l'Ars Nova pourront 

sans doute avoir des particularités plus originales, jamais ils ne retrouveront 


l'harmonieux équilibre de celui des premiers temps. 


REMARQUES CRITIQUES 


de Rudolph STEPHAN, Directeur de l'Institut de Musicologie 
de Berlin (Freie Universität) 

Dans l'édition de Mme Yvonne Rokseth, les chiffres donnés au double(173) 
et au triple (172) situent exactement ja place de ce motet, tant dans son contexte 
spirituel que dans l'histoire du développement de la polyphonie religieuse de l'Ars 
Antiqua, telle qu'elle fut décrite par Friedrich Ludwig (1872-1930), le maître 
de le musicologie médiévale, dans son ouvrage de référence malheureusement 
inachevé ‘'Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissimi stili” 


(I, 1 1910 , I, 2 éd. par F. Gennrich 1961 ; II, éd. par L. Dittmer 1971 }. 


pratique. Ce n'est qu'au XIVème s. que cet interdit commencera à être pris 
en considération. Pour des renseignements complémentaires, voir Serge GUT, 


La notion de consonance chez les théoriciens du moyen âge, in Acta Musicolo- 
gica XCVIII/1, 1976, pp. 20-44, 

(8) On dénomme ainsi la notation fondée sur la modalité rythmique de l'Ecole 

de Notre-Dame (fin du XIIème s. - début du XIIème), mais pourvue de certaines 
améliorations. Elle reste en vigueur jusque vers 1260, À ce moment-là, elle 
est remplacée par une notation mesurée plus souple et clairement codifiée par 
Francon de Cologne dans son Ars Cantus Mensurabilis (vers 1280), 

(9) Cet équilibre sera souvent rompu dans la seconde moitié du XIIème s. au 
profit du triple qui évoluera en valeurs plus rapides que les autres voix. 
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Si la place historique de ce motet est indiquée par le manuscrit dont 
il provient - ici il s'agit du Vème fascicule de l'ancien corpus du ms. de 
Montpellier (voir Repertorium I, 2, p. 366) - c'est la provenance de la teneur, 
indiquée par les mots In Seculum (voir Repertorium II, p. 27) qui lui donne sa 
véritable place. Ces mots nous permettent en effet d'identifier l'origine spi- 
rituelle de ce morceau et l'on comprendra ainsi que son contenu - à vrai dire 


à peine reconnaissable - ne soit pas uniquement artistique. 


(trad. S.G.) 


PHILIPPE DE VITRY (ca 1291-1361) 5 


In arboris 


Ce motet religieux à trois voix n'est pas signé dans Les sources manus- 
crites et c'est par le style que H. Besseler a pu l'identifier, Vitry le cite en 
outre dans son Ars Nova (Coussemaker, ser. IT, 21) et dans son Ars perfecta 
in musica (Ibid. , IIL, 33). L'oeuvre était par ailleurs bien connue, puisque 
de nombreux autres ouvrages de l'époque y font référence, tels celui de Theo- 
doricus de Campo (Ibid. , III, 186) ou le Compendium Ann Erfurt (Bibl. Univ. 
de Breslau - F 686). 

Selon le classement chronologique de Leo Schrade, ce serait le 
huitième motet de Philippe de Vitry et il daterait des années 1320, époque à 
laquelle le musicien avait une trentaine d'années et possédait suffisamment 


d'expérience dans ce genre de composition, son premier motet datant de 1313, 


Le texte littéraire, - Comme tous les motets de Vitry qui nous sont parvenus - 
à l'exception du n°6, Gari selon nature - cette oeuvre est en langue latine, 
Ce choix est tout à fait caractéristique de ce début du XIVème siècle qui 
s'oppose en cela à l'âge précédent et à la seconde partie du siècle où, sous 
l'influence de la chanson profane, les textes seront plutôt en français : ainsi, 
chez Guillaume de Machaut, six motets sur vingt-trois sont en latin. 

Triple et motet ont en fait ici un sens assez voisin : survivance des 
premiers temps du motet à double texte qui se maïintiendra jusqu'au XVème 
siècle. En voici la traduction : 


Triple : La trompette de la Sainte Foi, porte-parole de Dieu, pro- 
clameur des secrets, crie bien haut ce que la raison, source de péché, hésite 
à dire : il faut affirmer simplement et croire fortement, jusqu'à la mort si 
nécessaire, que Dieu est en trois personnes égales et que ces trois personnes 
ne sont qu'une. La Vierge a conçu non grâce à l'homme, mais à la semence 
du Verbe et reste toujours vierge; elle a mis au monde un Dieu qui est en 
même temps un homme, Mais, comme toutes ces choses sont surnaturelles, 
elles sont source de vie pour les croyants et source de mort pour les négli- 
gents; la raison captive dans ses démarches engendre le doute et il faut 
toujours suivre la Foi par laquelle le chemin vers les secrets de Dieu est 
plus clair. 


Double : Au sommet de l'arbre est heureusement installée la 
virginité devenue mère, Foi médiatrice; au milieu, avec le tronc, la raison 
aveugle est entourée de ses sept soeurs et de leurs sophismes , qui l'en 
couragent à grimper. Mais, tandis qu'elle multiplie ses efforts, les frêles 
rameaux se brisent. Elle doit donc chercher le secours de la Foi ou bien 


se condamne à errer pour l'éternité, 
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Comme on le voit, le double est plus imagé que la partie supé- 
rieure, couronnée par une affirmation de foi. Les deux textes illustrent un 
sujet fort à la mode autour des années 1320 : Saint Thomas d'Aquin - qui devait 
être canonisé en 1323 - avait enseigné en effet que la raison était subordonnée 
à là foi. Loin des motets à double texte légers et galants, cette composition 
est donc l'une de celles qui contribuèrent à dessiner le profil plus sévère de 


Philippe de Vitry, théoricien et professeur au Collège de Navarre. 


L'analyse mélodique. - 


La teneur, - Elle n'est pas identifiée, à notre connaissance, 
mais on la rencontre aussi dans le motet n° 18 du manuscrit d'Ivrée. Elle fait 
sans doute partie - comme l'indique son incipit - d'un texte dédié à la Vierge 
Marie et nous rappelle que le culte marial était encore très fort à cette époque. 
Privée de support littéraire, elle était sans doute exécutée instrumentalement, 

La mélodie liturgique doit toutefois être ici fragmentaire et 
se présente dans un ambitus réduit à une sixte. Quant à son caractère modal, 
il évoque fortement un mode de fa_ plagal transposé sur do , par ses appuis 
répétés sur le do et son ambitus qui descend plus bas que la finale, Ce mode 
n'est pas rare chez Philippe de Vitry, puisque sept motets sur neuf l'empruntent, 
Mais la mélodie de la teneur se termine sur un sol qui deviendra donc la finale 
réelle de la pièce et réduira ainsi le do au rôle de teneur d'un mode de sol_ 
incomplet. 

Notons par ailleurs la perte d'importance de la teneur en ce 
XIV ème siècle : en effet, elle entre après les autres voix et est entrecoupée 
de très nombreux silences, durant lesquels la primauté est accordée au motet 
et au triple. 

Elle reste cependant isorythmique, comme au XIIème siècle, 
et ses périodes rythmiques sont même assez longues. La première partie de la 
pièce offre (mes. 1 à 84) trois taleae (A1, A2, A3) et la seconde (mes, 85.à 118) 
trois autres taleae en diminution par rapport aux premières (B1, B2, B3). 
Comme la réduction des valeurs s'accompagne de la reprise des mêmes notes, 
le compositeur utilise aussi le procédé de color, fondé ici sur deux grandes 
périodes (A et B), 


Du point de vue rythmique, l'alternance des modes imparfait et 


parfait est à remarquer: elle est indiquée par la notation colorée : ‘'nigre notule 
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sunt imperfecte et rube sunt perfecte'"' (les notes noires sont imparfaites et les 
rouges sont parfaites). La division binaire de la longue (la ronde pointée de la 
transcription) est cependant beaucoup plus importante quantitativement que la 
division ternaire : ce qui est assez hardi pour l'époque si l'on songe qu la 
binarité n'a probablement pas encore un siècle d'existence dans notre pays. 
Quant au temps - division de la brève - il est imparfait et la prolation - division 
de la semi-brève - est toujours majeure. Symbiose parfaite entre les divisions 
binaires et ternaires : cette alternance durere dans l'écriture pendant tout le 


XIVème siècle, 


Les parties supérieures. - De même tessiture et susceptibles 
ainsi de nombreux croisements, le double et le triple sont étroitement liés à 
la teneur, par le texte, par le mode ecclésiastique et par les divisions ryth- 
miques. De plus, leur matière thématique est tirée en partie de celle de la teneur : 
en effet, le début du motet ressemble au début de la section Al de la teneur, 
tandis que le commencement du triple est identique à celui de la section A2 
de la vox prius facta. Les parties supérieures ne sont cependant pas isoryth- 
miques (1) et elles sont plus mélismatiques que la voix grave : ce qui était gé- 
néralement le cas dans l'organum du XIIème siècle, tout comme dans le motet 
contemporain ou subséquent. Remarquons par aïlleurs l'étendue caractéristique 
de l'échelle sonore et le déplacement vers l'aigu de la mélodie : le triple dépasse 
effectivement le la du diapason jusqu'alors usuel, pour atteindre déjà le ré (2). 

En fait, ce que le compositeur recherche ici,c!'est l'entrelac perpé- 
tuel des voix, sans même que leurs silences se correspondent : ce qui aurait 
pourtant été possible dans l'absolu, étant donné que les décasyllabes du motet, 
rimés deux par deux, contenaient exactement le même nombre de syllabes que 
les strophes du triple, composées de trois vers de 7,7 et 6 syllabes (10+ 10 = 
7+7+6). Les deux parties sont plutôt en opposition et présentent même des 


traces de hoquet (mes. 27-30 par ex. }. 


(1) Le contraire pouvait se produire au XIVème siècle; citons ainsi, à titre 
d'exemple, l'Agnus Dei ou l'Amen du Credo de la messe de Machaut, écrits 

en style de motet, 

(2) Rappelons qu'alors les voix supérieures commencèrent à être chantées non plus 
par des ténors, mais par des voix de fausset ou des choeurs d'enfants. La pre- 
mière mention de ces derniers à la Chapelle Royale date en effet de 1305, 
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L'analyse verticale .- L'examen des consonances montre que chaque voix 
suit, par rapport à la teneur, les règles d'écriture de l'époque : la polyphonie 
s'ouvre sur une consonance parfaite (unisson, octave, quarte ou quinte), 
deux consonances parfaites de même nature ne sont juxtaposées qu'exceptionnelle- 
ment (mes. 35 ou 104 par ex, ), mais deux consonances imparfaïtes semblables 
peuvent irès bien s'enchaîher (telles les tierces parallèles des mes. 66-69). 
L'usage de la tierce harmonique est ici particulièrement inté- 
ressant, car si les accords de quintes à vide dominent encore nettement en 
position forte, les accords avec tierce peuvent se trouver déjà à des points 
d'appui importants ( par ex. mes. 31 et 32). Philippe de Vitry se montre en 
cela plus novateur que Machaut. Notons également l'abondance des notes de 
passage et des broderies ornementales qui créent de vigoureuses dissonances 
épisodiques. Il faut souligner enfin l'agrégat de la mes. 41, exceptionnel dans 


ce motet, mais courant à l'époque, chez Machaut par exemple. 


Conclusion, - Si la technique du double texte existait déjà dans l'Ars Antiqua, 
tout comme l'isorythmie et l'effectif vocal utilisé ici, cette oeuvre semble 
très caractéristique de l'Ars Nova, de cette nouvelle école contre laquelle 
intervint, de toute son autorité, le Pape Jean XXII dans sa célèbre décrétale 
Docta Sanctorum : les multiples divisions des valeurs de notes, les coupures 
arbitraires de la mélodie qui interrompent le déroulement de la phrase, 

les hoquets, tous les griefs du fameux texte se retrouvent dans cette compo- 
sition. Abusait-on aussi, dans l'interprétation, de mouvements de torse, 
d'épaules.,,, comme le fait penser sa remarque - gestibus simulunt quod 
depromunt'' : ils miment par des gestes ce qu'ils chantent - ou d'autres 
notations présentes dans les sources littéraires de l'époque, tel le sermon 


de Guibert de Tournai ? C'est ce qui reste à démontrer. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Jürg STENZL, Docent à l'Université de Fribourg (CH) 


1) Rapport des textes du motet et du triple avec l'isorythmie partielle 


Il existe entre les textes des deux voix supérieures un rapport très 
soigneusement établi; c'est en fonction de celui-ci que les repos importants des 
textes littéraires sont déterminés par l'isorythmie. Ce motet n'est donc pas 
seulement isopériodique (à partir du ténor). L'isorythmie partielle place les 
deux textes dans une relation formelle et également musicale, Sont isorythmiques 


en effet les endroits suivants : 


Partie À : mes. 25-32 = 49.56 
mes, 21-22 = 45-46 


73-80 (triple, motet, ténor) 


69-70 (uniquement motet et ténor) 
Partie B : mes. 89-93 = 101-105 = 113-17 (dans la dernière partie, 
quelques licences amenées par la conclusion) 
Dans la partie B, les mes. 88, 100 et 112 du triple se correspondent 
aussi, tout comme dans le motet les mes. 100 et 112 ainsi que les mes. 94 et 106. 
En outre, des correspondances - certes non isorythmiques - apparais- 
sent dans le double : ainsi les mes. 39-42 sont-elles semblables rythmiquement 
aux mes. 61-64 dans la partie À et, dans la partie B, les mes. 98-99 aux mes. 
109-110, 
Voici mis en regard les textes des deux parties supérieures où sont 


soulignés les passages correspondant à l'isorythmie : 


Triplum Duplum Introduction 
1, Tu - ba sacre fidei 1, In arbo - ris empiro prospere Partie A 


proprie dicta dei 

preco arcanorum 

in theatris clamitat 

quod ratio hesitat virginitas sedet puerpere 
basis peccatorum, ad fi 


2. (EXendum simpliciter 2. Mediafri) fides in medio 
Credendumque firmiter 
morive necesse 
deum unum in tribus 
personis equalibus cum stipite cecata ratio” 
et tres unam esse, 


82 


3. Gers non semine 3, In secufe)septem sororibus 
ri sed spiramine 


verbi concepisse 
ipsem semper virginem 
deum atque hominem sophismata sua foventibus 


mundo peperisse. 


4. (ea trame : 4. Hec ut scarfa)) dum 
TETE 


OM sint omnia 


credentibus vita magis nititur Partie B 
necis negligentibus 
nature quod gressibus debilitas ramorum frangitur 


ratio potita. 


5. In premissis dubium 


gignat et angurium 
igitur nitetur 


et fides per quam via 5. Petat ergo fidei dexteram 
apud archana dia 

clarior habetur 

semper imitetur. vel eternum nitetur perperam. 

Dans la partie A, la structure isorythmique est déterminée au triple 
par ia dernière syllabe de l'avant-dernier vers et le dernier vers de cette 
strophe, auxquels il faut ajouter la première syllabe de la strophe suivante, 

Ces passages correspondent à la syllabe finale des vers pairs et aux quatre 
premières syllabes des vers impairs du double, Les syllabes emcadrées dans le 
texte (mes. 31-32, 55-56 et 79-80) sont particulièrement liées les unes aux autres 
(longue imparfaite). 

Dans la partie B, la relation s'inverse : l'isorythmie tombe alors sur 
les fins de vers et les débuts de vers du double; certaines licences apparaissent 
forcément à la fin du texte. 

Une semblable structure, faisant appel à une isorythmie partielle se 
trouve aussi - de façon tout à fait correspondante - chez Machaut (voir le motet 
S'il estoit nulz - S'amours - Et gaudebit cor vestrum, motet n° 6 de l'édition 
Ludwig, également dans Historical Anthology of music, ed, A.T. Davison/ 

W. Apel, Cambridge, Mass. 11/1972, n° 44), 

Mais l'isorythmie ne sert pas seulement à lier artistiquement les 
deux textes, elle est aussi perceptible musicalement : au milieu de la talea 
le ténor s'interrompt pendant six noires (mes, 23-24, 47-48 et 71-72), A chaque 


fois, ces deux mesures à deux voix servent d'élément d'articulation, car c'est 


83 


toujours après celles-ci que s'insère le fragment isorythmique dans la partie À, 
À la fin de chaque talea ( = fin du fragment isorythmique), il y a un arrêt corres- 
pondant à douze noires (donc deux fois plus long que la première interruption 
du ténor); un passage isorythmique en hoquet, se terminant sur une ronde pointée 
à toutes les voix, précède immédiatement ces longs silences, Le hoquet est, tout 
comme les silences du ténor, un éléments d'articulation structural qui permet: 
d'entendre la structure partiellement isorythmique, 

La partie B èst régie par les mêmes principes, avec de courts ou longs 
silences et un hoquet isorythmique se terminant sur une blanche pointée (mes. 106 
avec une fin ornée au triple}, 

Sur les longs silences du ténor (en fin de talea), les voix supérieures 


chantent nettement une transition en degrés descendants : 


2) Remarques diverses 


Le ténor montre une certaine ressemblance avec le début du répons 
des Martyrs Corona aurea super caput ejus (Liber Responsorialis, Solesmes 
1895, p. 158); mais, à en juger par les différences, ce répons n'a guère servi 
de modèle au ténor. 

Quant à la ‘perte d'importance de la teneur'', on peut à peine en parler 
si on considère la technique de composition hautement artistique de ce motet 


fondée sur le rôle de liaison de la teneur. 
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Le fait que la quarte do-sol - qui apparaîtra ensuite au ténor - soit 
annoncée au début me semble moins important que l'exposition des éléments 
fondamentaux de la tonalité (do-sol-mi-do),. 

À la mes. 78, il y a une quarte (à découvert) entre ténor et double. Com- 
me ces mes. 53-54 concordent avec les mes. 77-78 tant isorythmiquement que 


mélodiquement, l'hypothèse d'une faute n'est pas vraisemblable, 


(trad. D, P.) 


GUILLAUME DE MACHAUT (ca 1300-1377) 


Agnus Dei de la Messe Notre-Dame 


Cet Agnus est l'avant-dernière des six parties de l'unique messe 
de G, de Machaut, composée en outre d'un Kyrie, d'un Gloria, d'un Credo, 
d'un Sanctus et d'un Ite missa est. Cette oeuvre date vraisemblablement 
du troisième quart du XIVème siècle; ce n'est pas cependant la messe du Sacre 
de Charles V, mais bien plutôt - comme l'indique le seul manuscrit de Vogtté - 
une messe votive, une messe ''Notre-Dame'', sans doute écrite pour l'église 
homonyme de Reims, ville où Machaut était chanoine, 

Quant au texte de l'Agnus Dei, il fut introduit dans la liturgie ca- 
tholique romaine par le Pape Serge Ier (fin VIlème-début VIlIème s. ) et il 
prend place dans la messe entre le Pater et la Communion. C'est un appel 
à l'Agneau de Dieu, une triple supplication par laquelle le pécheur demande à 
être absous de ses fautes: 


Agneau de Dieu qui enlève le péché du monde, prends pitié de nous (bis) 
Agneau de Dieu qui enlève le péché du monde, donne-nous la paix. " 


L'effectif vocal et le style .- Ce fragment n'est pas un des premiers Agnus 
polyphoniques qui nous soient parvenus: il en existe beaucoup auparavant sous 


forme de pièces isolées : Max Lütolf (1) relève ainsi du XIème siècle au début 
du XIVème 30 Agnus sur 104 pièces de l'ordinaire de la messe. Mais celui-ci 
est néanmoins l'un des premiers à quatre voix. 

De bas en haut les quatre parties représentent la contreteneur, 
la teneur, le motet et le triple. Le choix des clés s'explique par le fait que 
triple et motet offrent de nombreux croisements, tout comme teneur et contre 
teneur, 

Cette façon d'écrire était courante à l'époque; le style choisi l'est 
aussi, Cet Agnus adopte en effet l'écriture du motet, puisqu'il est fondé sur une 
teneur liturgique, qu'il est plutôt orné mélodiquement et que 1l' hétéro- 
rythmie y domine. La plupart des pièces de cette messe sont du reste en style 
de motet et l'écriture typique du conduit n'apparaft que dans le Gloria et le 


Credo. 


(1) dans Mehrstimmige Ordinarium Missae-Sätze, Berne, P. Haupt, 1970, 2 vol. 


86 


L'analyse mélodique. - Toutes les voix se fondent sur la teneur qui constitue 
l'ossature mélodique et rythmique de la pièce. Pour effectuer l'analyse voix 
après voix, nous examinerons donc d'abord cette vox prius facta, 

La teneur. - C'est l'Agnus de la XVIIème messe grégorienne - 
celle des dimanches de l'Avent et du Carême: la teneur du Sanctus de la messe 
de Machaut en est également extraite; mais notons que celle du Kyrie provient 
de l'ordinaire IV et celle de l'Ite missa est de la messe VIII. 

La mélodie liturgique, non transposée dans la notation du manus- 
crit, y est toutefois déformée rythmiquement pour entrer dans les cadres de la 
musique mesurée; elle est aussi agrémentée de plusieurs notes de passage et 
broderies, Nous avons ainsi entouré d'un cercle sur la portée toutes les 
notes étrangères au texte grégorien, tel qu'il figure dans le Nouveau Graduel 
Romain (2); quant aux noms de notes ajoutés au-dessus de la mélodie, ils sont là 
pour signaler les degrés manquants : le lecteur se rendra ainsi compte exacte 
ment des modifications. 

Le mode ecclésiastique est celui de l'original grégorien, soit le 
tritus authente, 5ème mode de la numérotation simple. Remarquons cepen- 
dant que les fins de phrases sont présentées constamment avec une broderie 
au demi-ton inférieur : elle n'est autre que la future sensible. La ligne mélo- 
dique liturgique, très simple dans son allure, ne présente aucune modulation, 
les incises se concluant régulièrement sur une finale ou une teneur (3): dans 
le texte de Machaut, tous les membres de phrase (Agnus Dei/ Qui tollis peccata 
mundi/Miserere nobis) se terminent sur une note forte du mode, mais il est 
des repos en valeurs longues (mes. 3, 14, 31, 37) qui s'effectuent sur des 
degrés de passage : ceux-ci favoriseront un changement de couleur modale 
aux voix supérieures, comme en témoignent déjà, par exemple, les fa dièse 
des mes. 31 à 41. 

Les notes altérées sont, quant à elles, extrêmement rares dans 
cette teneur. Il s'agit, la première fois, d'un si bémol (mes. 2) - note de 
passage altérée destinée à éviter le triton harmonique entre teneur et contre- 


teneur. Remarquons que, sur un fragment mélodique identique (mes, 16), 


(2) Soiesmes, 1974. 
(3) Le mot est pris ici au sens de dominante, terme qui n'entrera dans notre 
vocabulaire musical qu'au XVIème siècle (voir S. GUT, Dominante in Handwôr- 


terbuch der Musicalischen Terminologie, éd. Hans Heinrich Eggebrecht, Wies- 
baden, 1972 ss. 
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le si est naturel, car la mélodie de la contreteneur a changé. En ce qui concerne 
le fa dièse de la mes. 41, il est attiré par le sol , devenu note architecturale 
de la polyphonie pendant quelques mesures de transcription. 

Du point de vue rythmique, la teneur apparaît dans cette pièce 
en mode parfait. Rien d'étonnant à cela : on sait que le mode binaire ne fut 
introduit dans notre pays qu'à l'aube du XIVème siècle, Notons qu'il n'y a ici 
aucun changement de mode semblable à ceux qui se pratiquaient déjà alors. 

Les valeurs de notes employées sont limitées aux longues et aux brèves, tout 
comme dans la contreteneur; la semi-brève et la minime (la noire et la croche 

de la transcription) ne sont introduites que dans les parties supérieures. Les 
rares valeurs brèves figurant dans la teneur sont la traduction des pliques du 
manuscrit : elles représentent une note de passage entre deux degrés disjoints. 
Notons que toutes ces pliques ont ici la même apparence - descendante, à première 
note longue et à seconde brève - et qu'elles sont absentes de la contreteneur. 

L'isorythmie, alors traditionnelle, est utilisée dans le deuxième 
membre de phrase des trois Agnus (Qui tollis. ..). Dans la première supplication, 
elle se présente sous la forme de deux périodes de sept mesures, identiques dans 
leur rythme à une variante près (mes. 16). Notons la longueur des fragments 
isorythmiques, bien supérieure à celle du siècle précédent. Quant au deuxième 
Agnus , également libre dans son premier membre de toute isorythmie, il 
se compose, à partir du Qui tollis, de six périodes isorythmiques de trois mesures 
de transcription, à deux variantes près (mes. 39 et 42). Toutes ces périodes 
sont fondées sur une reprise rythmique : il s'agit donc du procédé de talea: 
les premier et troisième Qui tollis contiennent donc deux taleae de 7 mes. , 
tandis que le deuxième en contient six de 3 mesures chacune. De plus, la mélodie 
des trois Qui tollis est identique : il y a donc là procédé de dragma - reprise 
de la même mélodie sur un rythme différent - et la période correspont ici aux 
deux derniers membres de phrase de chaque Agnus (Qui Tollis.../miserere...), 
On note, dans ces dragma, deux seules variantes mélodiques : le dièse de la 
mes. 41 et le sol de la mes. 42. 

La contreteneur. - Elle est dépourvue de paroles, donc vraisem= 
blablement instrumentale, comme dans le troisième Kyrie, le Sanctus ou le 
Benedictus de cette même messe, Elle adopte le même mode que la teneur : 
le tritus, mixte cependant cette fois. Ses croisements avec la teneur montrent 


bien son rôle de complément harmonique : elle s'affirme ainsi très souvent sur 


les silences de la teneur. La contretaneur est en outre écrite en mouvement 
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ment parallèle de tierces, mes, 4-5, 13-14, 19-20, 36-37, 39-40). Ses rapports 
avec la vox prius facta sont conformes aux règles d'écriture de-l'époque : il 

n'y a jamais par exemple entre elles deux consonances parfaites de même 

nature enchafhées l'une à l'autre, mais plusieurs consonances imparfaites 

de même nature peuvent se suivre. De plus, on ne note entre ces deux parties 
aucune dissonance sur temps fort. 

La contreteneur procède beaucoup, comme à l'ordinaire, par 
degrés disjoints (mes. 2, 35-36 par ex. ); les sauts de quinte n'y sont pas rares 
(mes. 9-10, 15, 24, 27-28) : son allure est en somme bien peu semblable à 
celle des mélodies grégoriennes, Rythmiquement enfin, elle est en mode 
parfait et ses périodes isorythmiques correspondent à celles de la teneur. 

Les parties supérieures. - Très semblables dans leur allure, 
elles adoptent également les modes ecclésiastique et rythmique de la teneur; 
mais au mode parfait s'ajoutent ici les divisions en temps imparfait et prolation 
mineure. La prédominance du binaire est donc nette dans cette pièce, comme 
d'ailleurs dans l'ensemble de la messe de Machaut où temps et prolation sont 
toujours semblables, 

Le triple affirme le thème directeur de l'oeuvre ( mes, 2, 5), 
source de nombreuses imitations dans son mouvement , tant au triple qu'au 
motet (mes. 23 par ex, }), Le motif ornemental,qui apparaît au triple dès la 
mes. 3 et reviendra quelque peu déformé à plusieurs reprises, n'est autre 
d'ailleurs qu'une broderie issue rythmiquement et mélodiquement du thème 
directeur qui relie les différentes parties de cette messe, 

Dès la mes. 2, le motet présente, en contrepoint, un motif 
rythmique (PPPr) qui se retrouve, lui aussi, dans toute l'oeuvre, mais s'affirme 
ici pour la première fois sous le thème mélodique. Ce motif sera susceptible 
de diminutions (g fr gp, mes. 2) et d'une variante (mes. 8, 15, 19, 32, 35, 
38, 41, 44 :< P Pr }; celle-ci l'emportera sur la version première dans le 
deuxième Agnus . Mais la version originelle du motif rythmique n'appartiendra 
qu'à la partie de motet, tout comme le thème mélouique authentique ne figurera 
qu'au triple. 

Notons par ailleurs la diversité des contrepoints ajustés - dans 
l'Agnw comme dans les autres parties de la messe - sur le motif rythmique. 


Is sont ici au nombre de trois : 
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pour les ler et 3ème Agnus, a f “7 Cr Î L (mes, 2-4) 
pp: DE D (mes. 11-18) 


pour le 2ème Agnus, P< Fe r f F (mes. 29,32,35,..) 


L'isorythmie n'est pas rigoureuse dans ces deux parties, mais 
on en découvre cependant quelques traces, notamment mes. 8 et 15 dans le 
premier Agnus_ : au début des périodes isorythmiques de la teneur et de la 
contreteneur, Le motif rythmiqué du motet et ses contrepoints déterminés 
ci-dessus en constituent l'ossature principale; leur retour est toutefois plus 


régulier dans l'Agnus intermédiaire que dans les autres. 


L'analyse verticale. - Les consonances ont ici dans l'ensemble un aspect 

très conservateur pour l'époque, étant donné la grande fréquence des quintes à 
vide - presque aussi nombreuses que les accords parfaits complets. Remarquons 
d'ailleurs que la tierce apparaît fréquemment à la suite de la quinte entendue 
seule ( mes. 1 et 2 par ex.), Les sixtes sont quantitativement assez réduites 

et l'on peut souligner l'importance de nos appoggiatures et notes de passage 
modernes, provoquant des frottements passagers (dès la mes. 2 par ex., 

ou à la mes. 41). La plupart du temps cependant, ces dissonances ne sont 

pas attaquées simultanément, 

Les consonances de repos sont naturellement privées de tierces 
comme le veut l'usage du temps. Quant aux cadences, elles sont à double sensi- 
ble - le modèle en était entré dans les habitudes à cette date + mes, 5 - 6, 
20-21, 25-26 ou 45-46 par ex. 

La modulation, placée mes. 31 à 42,est effectuée nettement à toutes 
les voix et elle constitue le seul changement de couleur (passage en mode de sol) 


dans cet ensemble, 


L'esthétique. - Toute cette pièce est fondée sur le contraste entre le deuxième 
Agnus et les autres, Cette opposition - née du grégorien dans le cas présent - 
deviendra rapidement traditionnelle dans les messes polyphoniques. Ici, dans 
la seconde supplication, les repos en valeurs longues sont beaucoup plus fré- 
quents et les cadences (mes. 25-26, 42-43, 45.46) alternent avec les demi- 


cadences (mes, 31, 37, 40). Le motif rythmique et ses contrepoints y sont en 
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outre différents, tout comme les périodes isorythmiques. 
L'opposition de style se manifeste aussi entre les Agnus Dei 
et leur Qui tollis : le membre initial se distingue en effet du reste puisqu'il 


est dégagé de toute isorythmie. 


Conclusion, - Relié au Sanctus et à l'Ite missa est du point de vue modal, 
proche du Kyrie, des Amen (Gloria et Credo), du Sanctus et de l'Ite par le 
style d'écriture, cet Agnus est en fait très représentatif des techniques de 
l'Ars Nova française par son effectif vocal, ses rythmes tout à la fois binaires 
et ternaires, son isorythmie aux larges périodes et ses attaques alternées 
dérivées du hoquet. Il marque pourtant une étape importante dans le déroule. 
ment de cette messe : c'est en effet la première fois que les motifs mélodique 
et rythmique y sont superposés, c'est la première utilisation de la dragma 
dans cet ensemble et, en ce qui concerne l'isorythmie, c'est l'alliance de la 
rigueur et de la licence : puisque les périodes pourraient cofhcider aux quatre 
voix (contrairement à ce qui se produit dans le Sanctus ) avec néanmoins beau- 
coup de liberté aux parties supérieures (beaucoup plus que dans l'Amen du 
Credo ). Cette pièce apparaît donc comme une sorte de somme, de .sommet 
dans la messe de Machaut, comme ce sera souvent le cas dans ce genre : 
songeons par exemple à l'Agnus de la Messe de Barcelone (XIVème s. )-qui 
culmine avec ses quatre voix dans un ordinaire à trois voix - ou à ces Agnus 
des messes des XVème et XVIèmes siècles dans lesquelles s'accroît progres- 


sivement l'effectif vocal (telle la messe Sub tuum praesidium  d'Obrecht). 


REMARQUES CRITIQUES 
de Jürg STENZL, Docent à l'Université de Fribourg (CH) 


1} Le ténor 

On voit bien en comparant la mélodie grégorienne (Agnus XVII de 
l'Edition Vaticane) avec les variantes des manuscrits telles qu'elles sont présen- 
tées dans le catalogue des mélodies de l'Agnus de Martin Schildbach (4) - mélodie 


34 avec les variantes 1-10 - qu'une simple confrontation de la ligne mélodique 


(4) M. SCHILDBACH, Das einstimmige Agnus Dei und seine handschriftliche 


Ueberlieferung vom 10, bis zum +6. Jahrhundert, Diss. Erlangen, 1967, Erlangen 
(1967). 


91 


du graduel moderne (Solesmes) avec le ténor de l'Agnus polyphonique ne permet 


pas d'établir exactement les ‘notes de passage et broderies"! introduites par 
Machaut. 


Dans les Agnus I/II et Il, Machaut transforme la mélodie choisie de façon 


à pouvoir lui adapter un plan harmonico-formel, ainsi qu'une construction iso- 
rythmique, ou au moins partiellement isorythmique. Pour cela, il traite en un 
même groupe teneur et contreteneur. 

Le principe d'une complémentarité des sonorités - domaine de fa 


contre domaine de sol - visible dans le premier fragment (non isorythmique), 
régit les Agnus I et III, comme le montre le schéma suivant : 


Agnus T/III 


nn si Par 


PR 


PR mener + 


x Leneur 
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L'ordre de l'enchafhement des sonorités est également soutenu par un mo- 


dèle rythmique de base dans le groupe teneur-contreteneur : 


His és 


Ce modèle rythmique des voix inférieures articule chacune des trois divi- 


e.| 


sions des Agnus I et IIL en deux parties. 

Dans l'Agnus Il, le même principe de base est employé sous une forme 
variée : le groupe teneur-contreteneur forme à nouveau un substrat harmonico- 
formel et rythmique - cette fois cependant presque à la façon d'un Solus Tenor (5) 
au sens des XIVème et XVème s. - où, seulement en des endroits régulièrement 
analogues , les deux voix font entendre en même temps des successions de eon- 


sonances imparfaites (tierces, sixtes) —D parfaites (quintes, octaves) : 


(5) voir p. suivante, 
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La mélodie grégorienne de la teneur est régie par la division de 


l'octave fa-do-fa (quinte/quarte) : 


ce GES SDL Cu 


a EE 


Es 


La mise en oeuvre rythmico-mélodique de ce modèle le transforme en 
un plan d'ensemble harmonico-rythmico-formel dans lequel le groupe fa-do conti- 
nue à former le centre tonal; mais ce dernier est confronté à des sonorités 
étrangères (ici surtout la zone d'influence de sol, dans l'Agnus II également 


celle de ré.la }, 


2) L'isorythmie 

Les Agnus I et IT sont partiellement isorythmiques (comme le sont beau- 
coup de motets et d'oeuvres profanes de Machaut). Voici quelles sont les mesures 
qui concordent dans les deux fragments partiellement isorythmiques : 

mes. 8 et 15, mes. 9 (2ème moitié) à 10 et mes. 16 (2ème moitié) à 18. 

Dans la première moitié des mes, 9 et 16, il y a une sorte de permuta- 


tion rythmique: 


PE EE =, 1 

triple J 33 d Les triple JA d a+b d 

motet Ad d motet d J JJ se d LE b+a 
LE = Lu nn 


Cette licence interrompt l'isorythmie des mes. 8 à 10, par ailleurs ri- 
goureuse. En outre, les mes, 8 et 11 sont presque identiques, Elles ont aussi la 
même fonction dans le plan d'ensemble harmonico-formel : conduire au repos sur 
la consonance principale ou auxiliaire, Cette mesure-type A (voir notre schéma 
page suivante) revient comme élément unitaire dans l'Agnus II (voir infra). 

Les premières mesures non isorythmiques sont de même apparentées 


au fragment: partiellere nt isorythmique par l'emploi de la mesure-type À qui, 


(5) Solus Tenor : voix née de la combinaison des sons les plus graves du tenor et 


du contre-tenor et destinée à remplacer ces deux parties; première occurrence 
dans le Codex d'Ivrée (terminé vers 1356). 
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mes. 2 et 4, fait deux apparitions symétriques par rapport au milieu du fragment. 
De même, la similitude des cadences crée des correspondances avec les fragments 
partiellement isorythmiques (mes. 4-5 correspondant aux mes. 23-24 et 25-26; et, 
au double, mes. 3, 7 et 22}. De semblables rapports entre les fragments sont 
toujours à replacer dans le cadre de la ‘grande correspondance harmonico-formelle' 
ou de la disposition globale du schéma donné ci-dessus. 

L'Agnus II est tout à fait isorythmique dans ses deuxième et troisième 
fragments. La seule exception (mes. 28, les croches du double) sert à établir 
des rapports avec les Agnus I et IL Les périodes isorythmiques devraient cor- 
respondre en réalité (contrairement au découpage de Ludwig) à des groupes de 


trois mesures (Grosstakte), puisqu'elles reproduisent ce modèle rythmique : 


mes. -type À 
- ! = 
Ep. | rt | 
Mot. | & | en 
T & su 
CT a SA 


Mais ce plan harmonico-formel montre qu'en fait (comme dans la transcription 

de Ludwig) trois semblables périodes de trois mesures forment une grande période 
(Grossperiode) : comme le prouvent en effet les formules ouvertes et closes des 
mes. 37 et 46, La mesure intermédiaire de chacun de ces groupes de trois me- 
sures correspond du reste exactement à la mesure-type A donnée pour les Agnus I 
et TI, grâce à laquelle Machaut crée un lien aussi fort que possible entre les 
différents fragments (sans unité thématique comme ce sera le cas dans la musique 
ultérieure), Dans l'Agnus IT également, la mesure-type À a toujoërs la même 


fonction d'union et de liaison. 


3) Remarques diverses 
Au sujet de la date : d'après G. Reaney et U. Günther, la messe serait 


à placer entre 1349 et 1363. 


Dire que la Messe de Notre Dame a probablement été "écrite pour l'église 
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homonyme de Reims"! est une hypothèse plausible; mais aucune source ne permet. 
de la vérifier jusqu'à cette date. 

Le fait que la contreteneur soit pourvue du simple mot ‘'Agnus!' n'implique 
pas qu'elle soit ‘probablement instrumentale". Au contraire, on a même de 
nombreuses raisons de croire, particulièrement à cause des prescriptions de 
la musique d'église et des usages du XIVème s. français, que la messe de Machaut 
a été exécutée sans instruments. 

Comme dans la mélodie grégorienne, les trois Agnus Dei sont chantés 
sur le même modèle (il n'y a qu'une variante au début du deuxième), on ne peut 
pas dire que l'Agnus de Machaut repose sur un contraste ‘'né du grégorien", 

Ainsi que nous l'avons montré plus haut, Machaut ne tend du reste à établir aucun 
contraste entre l'Agnus intermédiaire et les autres. Il désire la plénitude absolue, 
l'''ars!' la plus habile, mais sux la base d'un principe unitaire. C'est pourquoi 
l'isorythmie ne doit pas être analysée comme un élément isolé, mais comme un 
agent formel de l'oeuvre, 


(trad. D. P.) 


Francesco LANDINI (ca 1335 - 1397) 7 


Ballata Amor c'al tuo sugetto 


Sur 154 oeuvres de Landini, 140 sont des ballate, dont près des deux 
tiers sont à deux voix et 49 seulement à trois voix, C'est montrer l'importance 
que ce genre occupe dans la production du compositeur qui s'étale environ de 
1370 jusqu'à sa mort. On remarquera qu'il y a là un décalage chronologique 
assez important par rapport à Guillaume de Machaut qui commença à écrire 


ses premières oeuvres vers 1320. 


La transcription. - Rythmiquement, le temps est imparfait (la brève se divise 
en deux semi-brèves) et la prolation majeure (la semi-brève se divise en trois 
minimes); ce que le transcripteur a rendu par une mesure à 6/8 en adoptant 
l'équivalence $ = ed. , Soit une brève = une noire pointée. Les ligatures sont 


indiquées par des crochets. 


Le texte, - Contrairement à ce que l'on pourrait croire, la ballata n'est pas 
parente de la ballade française, mais se rapproche davantage du virelai (que 
Machaut, du reste, préférait appeler chanson balladée). La coupe adoptée 
est pourtant différente de celle utilisée par ce compositeur français (1); elle 
correspond ici à ce qu'on appellera au XVème siècle la bergerette, chez Busnois 
notamment : À bb a À (2). Il y a donc deux sections musicales distinctes (a et b}, 
chacune comportant deux vers, soit dix vers en tout dont les deux derniers sont 
la répétition des deux premiers. Les rimes sont toujours en-a , excepté celles 
des vers 3 et 5 qui se terminent en -are. Les vers sont tous décasyllabiques. 
Signalons que les strophes 2 et 3 ont une fin différente, l'ouvert (verto) 
et le clos (chiuso) . Le morceau se termine par un retour de la première partie. 
Voici la traduction française du texte : 


1. Amour qui à ton sujet donne désormais vigueur 
sous ton joug, je vis sans peine. 


2. Et je veux ainsi rester heureux 
puisque cette déesse m'a fait son esclave. 


(1) qui est, rappelons-le, AB cc ab AB 
(2) Les mêmes majuscules indiquent la reprise de la mélodie et du texte litté- 


raire (par ces le refrain) et les mêmes minuscules l'identité de la mélodie 
seule (dans le cadre des couplets). 
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3. À rien elle ne se peut comparer 
celui qui l'a produite pouvait tout 


4, Parce que toute vertu en elle se crée 
O comme il est heureux, celui que lie une telle chaîne! 


5, Amour qui à ton sujet donne désormais vigueur 
sous ton joug je vis sans peine. 
La structure. - La polyphonie du trecento est sensiblement différente de celle 
de l'Ars Nova française. Ainsi ne connaft-elle ni l'usage du cantus firmus (3), 
ni la pratique de l'isorythmie. En outre, l'intérêt se concentre sur le superius 
qui, en raison de ses exigences mélodiques, retient l'attention principale. 

Dans notre exemple, le ténor et le contraténor sont instrumentaux et 
évoluent dans la même tessiture (de ré à ré pour le ténor et de ré à mi pour le 
contraténor)» Aussi se croisent-ils souvent, tout en indiquant nettement leurs 
positions respectives : grave pour le ténor, médium pour le contraténor. Le 
cantus est écrit une quinte au-dessus des voix inférieures (de la à si bémol) et, 
en général, se dégage par rapport à elles. Des passages comme ceux des mes, 13- 
14 et 30-32 où le superius passe au-dessous du contraténor sont rares. Du reste, 
la différence de timbre et l'importance attachée à la sensualité expressive de la 
voix mettent celle-ci ipso facto en vedette : primauté du soliste vocal avec sou- 
tien instrumental. 

Il y a un certain équilibre entre les trois voix. Toutefois, le duo contra- 
ténor-ténor se distingue par une simplicité plus grande ainsi que par une tendance 
très forte vers l'homorythmie : des fragments aux rythmes indépendants comme 


ceux des mesures 5, 11-13 et 37 ne sont pas fréquents, 


La mélodie. - Elle coule d'une manière spontanée et naturelle , avec des rythmes 
variés mais simples. Les mélismes restent très discrets - une moyenne de deux 
notes par syllabe - à part en fin de vers, où la pénultième s'étire en une longue 
vocalise, principe qui sera repris par exemple dans les chansons françaises du 
XVème siècle. Seuls les vers 3 et 5 y font exception, 

La courbe vocale est souvent expressive, parfois d'allure presque moderne, 
comme aux mes. 11-14 et 32-36 où la superbe montée sur plus d'une octave pour 


aboutir sur la note culminante du morceau (si bémol) est d'une grande émotion. 


(3) I n'y a donc pas de ténor préétabli : celui-ci est librement composé. 
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La polyphonie. - Le fait le plus frappant est l'absence totale de dissonances, ce 
qui ne pourrait mieux séparer l'Ars Nova italienne de la française. Les repos 

et points d'appui se font sur les consonances parfaites de quinte et d'octave. Les 
successions de deux accords de sixte entre deux consonances parfaites en position 
appuyée - caractéristiques du style de Landini - se rencontrent plusieurs fois : 
mes. 2, 8, 13, 20, 25 et 39. En dehors de ce cas particulier, l'accord de trois 
sons - surtout à l'état fondamental - reste rare et ce n'est guère qu'en début de 
Secunda pars qu'il occupe une position en relief. Mais on rencontre plusieurs 
tierces, sixtes et dixièmes en ‘accords de deux sons'', 

L'ambitus vertical est encore souvent celui du XIIème siècle, c'est-à- 
dire l'octave (principe ré-la-ré). Mais il est intéressant de remarquer que par 
trois fois l'étalement se fait sur une douzième (mes. 11, 18 et 24) et par cinq 
fois sur une dixième (mes. 12, 23, 24, 35 et 36, cette dernière avec l'accord 
complet). 

Le mode de ré est clairement établi, mais il est déformé à plusieurs 
reprises par le jeu des attractions (musica ficta). A ce sujet, on peut être d'accord 
avec les propositions du transcripteur, bien que le si bémol de la mes. 19ne 
soit justifié ni verticalement ni mélodiquement, et que l'on ne comprenne pas 
très bien pourquoi les do et sol de la mes. 24 sont naturels, alors qu'en même 
position ils étaient diésés à la mes. 17. 

Le ténor sert rarement de soutien harmonique. Aussi les mes. 11-12 
et 22-23 frappent-elles d'autant plus avec leurs très nettes cadences parfaites 
en ré mineur, avec dans chaque accord la présence de la tierce. Autrement, le 
principe de la cadence II - I avec double sensible est généralisé, selon les habi- 
tudes de l'époque. La cadence de sensible avec échappée - dite ‘à la Landini''(4) - 


se trouve aux mes. 39-40 et 41-42, 


Conclusion. - Cette ballata de Landini est bien représentative d'un art 
essentiellement instinctif, visant avant tout à la primauté du cantus, à l'euphonie 
verticale et à la simplicité rythmique. Nous sommes loin des prouesses intel- 
lectuelles complexes de l'Ars Nova française. La mélodie trouve parfois des 
courbes caressantes et émouvantes qui indiquent que nous sommes bien dans la 
patrie qui verra éclore plus tard le bel canto. 


(à) On se demande bien pourquoi. Cette cadence était habituelle au XIVèéme siècle 


ainsi que pendant une bonne partie du XVème. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Jürg STENZL, Docent à l'Université de Fribourg (CH) 


Amor c'al tuo sugetto de Landini nous est transmis par deux manus- 
crits : l'un à trois voix dans le Squarcialupi-Codex (f. 140!'),l'autre à deux voix 
dans le ms. de Paris, BibL nat., ital, 568 (£ 113): dans ce dernier, seul le 
contratenor manque. À l'origine, l'écriture a dû être à deux voix : pour cette 
raison, le ‘'nouveau'"' contratenor est une simple voix de remplissage qui cofncide 
dans des proportions inhabituelles avec l'une des deux autres voix et qui, ryth- 
miquement, est entièrement liée au tenor. Pour cette raison, l'analyse devrait 
considérer en premier lieu le groupe tenor-déchant. 

Comme à l'ordinaire dans la musique du Trecento, le tenor est une 
voix située sensiblement plus au grave et dont l'animation rythmique est plus 
lente (blanches et noires pointées opposées à des noires et des croches au dé- 
chant); mais quand le déchant se tait, le tenor se charge pour de courts instants 
d'une sorte de ‘'fonction de déchant" : mes. 10, 16, 30 (dans l'aigu et en valeurs 
courtes). Toutefois, on ne devrait pas déduire trop rapidement de la nature dif- 
férente de ces deux voix que le tenor est instrumental, bien que, pour l'exécuter 
vocalement, il faille diminuer de moitié une partie des valeurs. 

Ici, comme en général dans la musique du Trecento, l'ordonnance 
tonale est d'une grande clarté : la quinte ré-la forme le centre sonore, tandis 
que mi (mes. 9 et 40 verto) sert pour la demi-cadence (verto). Landini n'oppose 
à aucun moment une autre sphère sonore à celle de ré. 

Si la musique du Trecento nous apparaît comme étant d'une grande 
émotion" ou même comme un ‘art essentiellement instinctif} cela ne résulte 
pas forcément de la musique telle qu'elle était faite et comprise au XIVème s. : 
de nos jours, cette impression provient bien plus d'une claire articulation for- 
melle et tonale, ainsi que d'un melos essentiellement fluide, procédant par 
mouvements rapprochés (à l'inverse de Machaut, par ex.). Maïs en aucun cas, 
les oeuvres de Landini ne peuvent passer pour être le fruit d'un processus com- 
positionnel'instinctif'': elles sont au contraire profondément rationalisées et 
structurées. 
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Grâce aux études sur la chronologie des oeuvres de Landini, ce mor- 


ceau pourrait encore être daté d'une manière plus précise (voir Kurt von FISCHER, 


Ein Versuch zur Chronologie von Landinis Werken, in Musica Disciplina XX, 
1966, pp. 31-46). 


(trad. S,G.) 


Guillaume DUFAY (ca 1400 - 1474) 8 


Rondeau Adieu m'amour, adieu ma joye 


Dufay a écrit soixante-quatorze chansons françaises dont les deux tiers 
semblent être antérieurs à 1435. Toutefois, à part quelques exceptions dont 
la chanson ici proposée ne fait pas partie, nous n'en connaissons pas les dates 
précises de composition. Aussi est-ce seulement grâce à des considérations 
techniques et stylistiques que l'on peut obtenir des dates approximatives, en 


général] satisfaisantes. 


La transcription. - La notation du manuscrit est noire: le mode est alternative- 
ment imparfait et parfait, le temps imparfait et la prolation mineure. Le trans- 
cripteur a choisi l'équivalence brève = blanche (8 = d) et a pu inscrire la 
mélodie dans des mesures à 2/2 ou à 3/2 : cette dernière apparaît en effet par 


deux fois (mes. 9 et 11) dans les passages en mode parfait (1). 


Le texte. - Chez Dufay, la chanson est encore déterminée - comme elle le fut 
au XIVème siècle - par la forme fixe que lui confère le texte poétique; aussi 
faut-il toujours l'examiner avec soin. Ici, il s'agit d'une forme rondeau qui, 
depuis Adam de la Halle, conserve le même schéma de base : AB aA ab AB (2). 
Il y a donc deux sections musicales distinctes, séparées dans notre transcrip- 
tion par une double barre. Le schéma ci-dessus est en général dédoublé au XVème 
siècle et parfois même - comme c'est le cas ici - présenté avec trois vers pour 
À et deux pour B, ce qui donne un ensemble de 21 vers, Chaque strophe (grou- 
pe AB) est constituée de cinq vers octosyllabiques et l'ensemble des 21 vers 
n'utilise que deux rimes différentes -oye et -esse, Seule la deuxième strophe 
comprend six vers, puisqu'elle répète la première partie : aA, 

Comme c'est fréquemment le cas, le sujet est celui d'une plainte amou- 


reuse, 


(1) À ce propos, rappelons qu'il n'y a pas de barres de mesure métriques à cette 
époque et que le compositeur raisonne à partir d'une unité de base, appelée 
tactus, qui est ici la brève. 

(2) Voir commentaire n° 7, note 2, 
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Le rôle et l'importance des différentes voix, - Pour la chanson, l'écriture à 


trois voix est alors la plus usuelle. Ici, seuls le ténor et le superius sont pourvus 
de textes, le contraténor étant instrumental. Chez Dufay, cette disposition est 
la plus fréquente et correspond à une technique déchant-ténor, avec un rôle de 
remplissage pour le contraténor. Celui-ci débute au-dessous du ténor, mais le 
croise sans arrêt pour lui laisser la note grave dans l'accord final. Cette insta- 
bilité de tessiture est symptomatique d'une technique de transition, car à partir 
de 1445 environ, le contraténor restera toujours au grave, à part quelques croi- 
sements occasionnels. D'autre part, la différence d'armature entre le ténor et 
les autres voix nous confirme qu'il s'agit bien de la première moitié du XVème 
siècle. 

11 y une volonté évidente d'équilibre entre les diverses voix, encore que 
le contraténor, quand il est au grave, procède volontiers par sauts de quartes 
et de quintes, à la façon d'un soutien harmonique : mes. 1-2, 4, 12, 19-20 (3). 
Quand ce même contraténor passe en position médiane, il devient mélodique 
et souple. La coda (mes. 24 à la fin) représente un très bel équilibre polypho- 
nique. 

Remarquons enfin que l'ambitus de chaque voix est assez important : 


une octave pour le superius et une onzième pour le ténor et le contraténor. 


La structure. - Nous l'avons déjà dit, elle est calquée sur celle du poème. Ainsi 
chaque vers est-il porteur de sa propre formule mélodique qui - si l'on excepte 
le premier vers - est présentée en entrées successives avec parfois des imita- 
tions approximatives. Le contraténor ne participe pas à ce procédé, sauf en 
début de deuxième partie avec trois entrées en imitation, La coda nous offre 
le seul canon d'une gertaine importance (mes. 23-27), Evidemment, le principe 
d'imitation est ici un décor, un jeu, mais pas encore un élément de base comme 
il le sera par la suite, 

Il n'y a pas de répétition de mots ou de groupes de mots qui pourrait 
permettre un développement musical. Si l'on excepte le premier vers, le sylla- 
bisme est assez généralisé, sauf pour la dernière syllabe - ou plutôt la pénul- 


tième puisque les rimes sont féminines - qui comporte toujours un mélisme 


(3) Rappelons que, dès son origine, le contraténor était une voix de soutien 
sans valeur mélodique. 
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vocal. Celui-ci prend d'amples proportions dans la coda. 


La polyphonie. - La notion linéaire est encore prépondérante, mais le groupe 
ténor-superius forme le cadre harmonique de base. On s'en convainc facilement 
en observant les repos en fin de vers où l'octave est toujours formée par le 
ténor et le superius, à l'exception de la mes. 20 (4), Le contraténor a été 

ajouté par la suite, ce dont témoigne son rôle hybride tantôt de basse, tantôt 

de complément en position médiane, Les dissonances de l' Ars Nova ont complè- 
tement disparu et les consonances plus douces de tierces, sixtes et dixièmes 
parallèles se font sentir à plusieurs reprises : mes. 2-3, 7-8, 12-14, 19-28, 
26-27. Les accords et successions d'accords de trois sons ( ou avec la tierce 
seule) sont relativement nombreux et contribuent à donner une sonorité pleine, 
Toutefois les repos (fin de vers) sont toujours sur une quinte à vide (principe 
fa-do-fa), à l'exception de la mes. 20 (voir note 4). C'est indiscutablement un 
trait archaïque que renforce encore l'emploi généralisé de la cadence à double 
sensible ( à moins que l'on ne soit en désaccord avec les altérations ajoutées). 
La seule cadence à la dominante (demi-cadence) a un effet plutôt amoindri : 

mes. 20 (voir note 4). De même, la formule cadentielle de sensible avec échappée, 
dite ‘à la Landini' {fin de première et de seconde partie), regarde vers le 
passé. Cette formule est même étendue à la ‘sensible de dominante!" : mes. 5, 
10, 14. Cette dernière présente le seul cas de double sensible avec échappée. 

Les licences sont exceptionnelles, si l'on fait abstraction de la cam- 
biata - mes. 8-9 et 17 - qui sera encore usuelle à l'époque de Palestrina. 

On remarquera que les conventions de la musica ficta ont obligé le 
transcripteur à proposer des accidents complémentaires dont certains peuvent 
être contestés : contraténor mes. 2, 5 et 11 avec si bécarre ou si bémol ? 
mes, 14 avec fa dièse ou fa bécarre ? Au sujet du_ si bémol de l'avant-dernière 
mesure du contraténor, certains préféreront peut-être un si bécarre, malgré 
l'octave diminuée (si bécarre - si bémol) qui en résulte, Ils pourraient invoquer 
les exemples fournis par les recherches récentes et, en outre, arguer du fait que 


l'intervalle passe en valeurs rapides. 


(4) Cette mesure, du reste, présente un cas particulier puisqu'il n'y a pas de 
repos simultané aux deux voix. C'est sans doute ce qui explique l'arrivée sur 
la tierce en position affaiblie et en valeur écourtée. 
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La tonalité, - Si l'on passe aux considérations tonales, on constate que la tonalité 
de fa majeur est nettement dégagée, ainsi que le repos à la dominante en fin de 
première partie, Il faut cependant reconnaître que ce sentiment tonal indéniable 
est sensiblement amoindri à la fois par l'emploi des cadences à double sensible 
et par la différence de tonalité du ténor qui crée constamment une fluctuation 
entre fa et do, donnant parfois l'impression d'un mode lydien ( mode de fa). 

Ce serait un eontresens de vouloir entreprendre une analyse fonction- 
nelle. Aussi ne faut-il point se méprendre sur les indications T et D que nous 
avons notées sur la partition. Elles montrent simplement avec quelle sûreté 
l'instinct du compositeur le fait toujours revenir aux deux accords essentiels 
de la tonalité classique. Sans doute n'en était-il pas conscient, Mais la préfigu- 


ration de ce qui allait venir est bien présente. 


Conclusion. - Sous quelque aspect que l'on considère cette chanson, ce qui frappe 
est l'état de transition qu'éle représente. Nous sommes à la fin d'une époque - 
le moyen âge - et celle qui va lui succéder - la Renaissance - commence à peine 
à se manifester. Il en résulte un sentiment de fluctuation qui, du reste, n'est 
pas sans charme. 

Au début, nous avons dit que seules nos observations permettraient 
de proposer une datation approximative, À cet égard, le comportement du contra- 
ténor est le plus riche d'indices : débutant au-dessous du ténor, s'affirmant 
ensuite au-dessus de lui et terminant au-dessus ,. il procède d'une technique 
que Dufay emploiera de 1420 à 1445 environ. Par ailleurs, le rythme binaire 
commence à s'imposer vers 1450. Ainsi les dates du contraténor se trouvent-elles 
confirmées. De plus, l'habileté technique et artistique de l'oeuvre ne permet 
pas de la situer trop tôt dans la carrière du compositeur, pas avant 1430. Par 
sûreté, nous en resterons à ces dates limites 1430-1445. Resserrer davantage 
l'éventail serait certainement imprudent. 

Malgré les contraintes imposées par la forme poétique fixe, Dufay a su 
se débarrasser des complexités de l'Ars Nova et retrouver une simplicité jointe 
à une certaine émotion que traduisent bien les courbes souples des lignes vocales. 


Le style de la chanson est arrivé ici à un tournant de son évolution. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Jacques VIRET, Maftre-Assistant à l'Université 
de Strasbourÿ II 


Outre les raisons invoquées ci-dessus, le caractère de transition que 
présente le style de cette chanson pourrait se déceler également à travers la 
double dualité mélodie-harmonie d'une part, modalité-tonalité d'autre part, les 
deux phénomènes étant d'ailleurs complémentaires. A l'époque de Dufay, la 
dimension linéaire ou mélodique l'emporte encore nettement sur la dimension 
verticale ou harmonique qui prévaudra dès le siècle suivant. Même lorsqu'il 
écrit polyphoniquement, le compositeur demeure tributaire d'un sentiment 
monodique et modal directement hérité du grégorien, bien que les préoccupa- 
tions d'ordre harmonique l'orientent déjà - et peut-être inconsciemment - vers 
les futures ‘fonctions! tonales. 

Pour nous en convaincre, chantons ou jouons chacune des trois voix 
l'une après l'autre, en l'isolant de son contexte polyphonique. Sur le plan ryth- 
mique, on sera frappé par la souplesse d'allure de ces mélodies où contretemps 
et syncopes coupent court à toute régularité métrique comme à toute Ucarrure!! 
(on observera la longueur différente de chaque phrase). 

Sur le plan mélodique et modal, pour peu que l'on ait quelque familiarité 
avec la modalité grégorienne, on retrouvera les intervalles caractéristiques 
des deux modes de fa _, l'authente et le plagal. D'un bout à l'autre, la quinte 
fa-do (authente) et la quarte do-fa (plagal) s'affirment comme les piliers, visi- 
bles ou sous-jacents, de la structure mélodique, et cela dans chacune des trois 
voix, même au contraténor. L'arpège fa-la-do (mes. 11-13 au superius, 16-17 
aux trois voix) ne doit pas être analysé comme une annonce de la mélodie Mhar- 
monique'' classique : c'est une tournure typique et fréquente du mode de fa au- 
thente (que l'on rencontre d'ailleurs déjà dans le mélodisme ‘'en fanfare! des 
musiques primitives), Quant aux modulations en ré et do, elles sont loin d'être 
aussi prononcées que de vraies modulations ‘'tonales!' : elles se présentent 
plutôt comme de simples cadences sur un degré autre que la tonique avec 
"sensibilisation" par altération de la sous-tonique (et peut-être aussi du IVème 
degré si l'on opte pour la cadence à double sensible). Remarquons qu'à chaque 
fois (mes. 12 et 16), le mode principal est aussitôt réintroduit de manière im- 


périeuse, grâce précisément à l'arpège fa- la- do. Pourtant la future tonalité 
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majeure transparaîft avec netteté : la préfiguration de la fonction harmonique 
de dominante (do-mi-sol) confère une importance nouvelle à la sensible mi 
(notamment mes. 3 et 20), degré normalement effacé en mode de fa. Ré, la 
vraie sous-tonique modale, n'en perd pas complètement pour autant son an- 
cienne prérogative : voir en particulier les cadences du superius, aux mes, 5 
et 27, ainsi que la dernière ligne du contraténor. D'où un conflit latent - et 
révélateur - entre les deux conceptions : horizontalisme et modalité issus du 


moyen âge, verticalisme et tonalité anticipant sur le langage classique. 


JOSQUIN DES PRES (ca 1440 - 1521) 


Kyrie de la Messe Pange Lingua 


Ce Kyrie est la première des cinq parties de la Messe Pange Lingua 
de Josquin. Celle-ci fut publiée à Nuremberg en 1539, dix-huit ans après la 
mort de l'auteur, alors que bon nombre de ses messes avaient déjà été éditées 
et rééditées . Il s'agit vraisemblablement là d'une de ses dernières composi- 
tions et elke s'offre à nous comme l'un des résultats les plus parfaits de l'évo- 
lution de son style, 

Son nom lui vient de la teneur grégorienne sur laquelle elle se fonde, l'hym- 
ne Pange lingua gloriosi corporis mysterium ( Révélons le mystère du corps 
glorieux. .. )du troisième mode, chanté lors de la Fête-Dieu. Vers 1500, rares 
étaient les messes polyphoniques bâties sur ce thème, 

Dans la transcription présentée ici, la semi-brève est rendue par la blan- 
che et les clés d'ut du manuscrit sont remplacées par la plus courante de nos 


clés modernes, afin de rendre la lecture de la polyphonie plus aisée, 


Genre et style, - Le Kyrie fut introduit dans la liturgie catholique par le Con- 
cile de Vaison en 529, mais la répétition ternaire des trois phrases ne date 
cependant que du IXème s. Cette supplication (Seigneur, ayez pitié de nous'!) 
fait partie de l'ordinaire de la messe dont les parties chantées forment généra- 
lement le contenu des messes polyphoniques. 

Ici, les reprises de texte semblent fort irrégulières : par ex. à la teneur, 
deux eleison pour le premier Kyrie, trois Christe et deux eleison pour la 
deuxième partie, deux Kyrie eleison pour la fin. Il n'y a aucun homosyllabisme, 
chaque voix utilisant indépendamment des autres les paroles communes. 

Quant au style de l'ensemble, il est très mélismatique, comme il est de 
tradition dans cette imploration dont la technique d'écriture est la plupart du 
temps celle du motet : elle sera donc fondée sur une teneur liturgique et très 
contrapuntique, avec assez peu de passages homorythmiques aux différentes 


voix, 


110 


Nous sommes par ailleurs en présence d'une messe paraphrase, genre 
très à l'honneur chez les Franco-Flamands de cette époque; la pièce sera donc 
divisée en plusieurs sections - trois dans le cas qui nous occupe - dans les. 
quelles seront exposées et paraphrasées les différentes parties du thème géné- 


rateur, 


Effectif vocal. - Il est ici de quatre parties, mises en valeur par le jeu des en- 
trées en imitation et la reprise des motifs. L'union des voix en deux blocs, 
chère au XIVème s. , n'existe plus à présent en tant que technique immuable 

et elles ont maintenant toutes quatre une égale importance. Leur groupement 
sera d'ailleurs d'une grande variété, comme le montrera le tableau ci-après. 
Les croisements entre les deux parties inférieures sont, de plus, pratiquement 
inexistants (uniquement mes. 59-60 et 68) et ceux entre les parties supérieures 
plus rares encore (mes. 55-56), alors qu'ils s'effectuent volontiers entre les 
deux parties intermédiaires. 

On remarquera tout particulièren ent l'allègement de la polyphonie du 
Christe où les quatre voix ne se font presque jamais entendre simultanément, 
Cette technique de réduction de l'effectif vocal était alors très pratiquée dans 
les passages centraux de certaines des parties de la messe (Christe ou Bene- 
dictus par ex. ). 

Quant à l'ambitus global de la polyphonie, il atteint au maximum deux 
octaves et une tierce (mes. 43), se restreint beaucoup évidemment dans les 
duos, et est le plus souvent voisin d'une octave et demie. I n'est donc pas très 
étendu pour l'époque, si l'on songe que dans la Messe de Guillaume de Machaut 
déjà, soit au milieu du XIVème s. environ, il lui arrivait - plus exceptionnel- 


lement certes - de couvrir deux octaves. 


Utilisation du thème grégorien. - Cette pièce est tout entière structurée sur 
des extraits de l'hymne liturgique citée ci-dessus. Les trois supplications 

se fondent chacune sur l'incipit d'un des trois membres de phrase de la mélo- 
die grégorienne (voir textes musicaux ci-joints). L'ampleur de la paraphrase 
subséquente nous montre clairement ensuite que les compositeurs sont loin 


désormais du respect scrupuleux du texte liturgique qui pouvait animer les 


musiciens de l'époque précédente. Ainsi les huit premières notes du Kyrie I 
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correspondent-elles, à une exception près, à la ligne mélodique du Nouveau 
Graduel Romain , tandis que le Christe présente d'abord à la quinte inférieure 
le début du deuxième membre de phrase de l'hymne - reproduit, lors de l'en- 
trée de la teneur mes. 25, à sa hauteur originelle; le dernier Kyrie se fonde, 
quant à lui, sur l'incipit du troisième membre de la mélodie grégorienne, ame 
puté de sa première note, Dans les trois cas; le reste de la teneur est une 
paraphrase, 

Notons en outre que cette teneur grégorienne est mesurée, comme il était 
d'usage de le faire dans la polyphonie depuis le XIIème s. et que le style syl- 
labique de l'hymne est devenu ici particulièrement mélismatique. Quant au mode 
ecclésiastique de ce chant liturgique, le deuterus authente ( à finale mi et teneur 
ut), il est présent dans les premièrés mesures et à la fin de cette polyphonie; 
mais il n'y est guère demeuré aïlleurs. Remarquons toutefois que la cadence 
en sol qui marque la fin du premier Kyrie(mes. 15-16) a très bien pu naître 
aussi de la mélodie-mère où trois incises se concluent sur sol, note architec- 


turale du mode de mi authente, 


Structure de l'oeuvre et imitations. - Tous les membres de phrases de ce 
Kyÿrie commencent par des imitations et ce sont celles-ci qui, ponctuées de 
repos cadentiels, vont déterminer la structure même de l'oeuvre. Soulignons 
d'emblée toutefois que, s'il existe une certaine régularité dans les reprises 
mélodiques, les cadences ne reviennent pas toujours à intervalles réguliers 
et leur force conclusive est très variable : c'est ce qui contribuera à créer 
l'architecture très particulière de ce morceau, 

Pour le détail, nous renverrons le lecteur au tableau de la page suivante 
et nous bornerons à ces quelques observations d'ensemble : l'équilibre des 
alternances, le dosage de la variété, le maintien de la progression, telles 
nous semblent être les caractéristiques de cette construction, 

L'alternance est constante en effet entre la perfection (dans I et Ill) 
et l'imperfection (dans Il) du temps, les différents effectifs vocaux (2 voix 
dansi À, IC, IT E - passage à 4 dans IB , Il D et II F) et l'espacement 


des entrées en imitation (une mes. dans Iet III, deux dans II}, 


mes, 1-8 
I A 
cadre temps 
parfait 
temporel : 
prolation 
mineure 
cadre à 
mi ut 
modal 
effectif 
vocal 


dominant 


- mes. 1-4 
structure 
(cadence 
de à 
reprise 
identique 
(cadence 
détail 
- début de 
l'hymne 
-BetA 
imita= Tets 
- à la 5te 
- à distance 
tions d'une mes. 
groupe 
ment - T/B 
des - S/A 
voix 
TE 


mes. 17-35 mes. 36-52 


UC 


UD 


temps 
parfait 


temps 
imparf, 


temps 
imparf. 


prolation 
mineure 


prolation 
mineure 


prolation 
mineure 


ré 
(rappel de 
ut :44-45) 


ut sol utæré 


2 4 


- pas de 
subdiv, 

- ressert 
rythm. 

- cambiata 


- motif 
proche de 


- nouveau 


- limitées 
- à la 5te 
- à dist. 

de 2 mes. 


- à distance 


- T/B - B/A - A/B 
- 4 voix - T/S - S/T 
SION DET NTE 


mes. 


53-60 


IT E 


temps 
parfait 


prolation 
mineure 


sol=ut-> 
sol 


Maximu 
TEEN 


mes. 60-70 


I F 


temps 
parfait 


prolation 
mineure 


sol mi 


- mes. 
60-64 

- mes, 
65-67 

- mes, 
67-10 
(coda) 


- motif 
de D 


- limitées 
= à la Ste 

- dist. 
irrégulière 


- S/A 
- 4 voix 


de 
BION 
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La régularité des reprises est rompue cependant au niveau de la struc- 
ture de détaïl et surtout du groupement des voix. Quant à l'analyse rigoureuse 
des imitations, elle révèle que l'intérêt propre du morceau réside dans une pro- 
gression savamment dosée, En effet, oppositions et nouveautés ne créent aucun 
effet d'émiettement, grâce à l'emploi du procédé de tuilage entre les différentes 
sous-parties (AetB, Cet D, E et F), à la réutilisation de motifs ornementaux 
(broderies inférieures dans I et II, mouvements de croches ascendantes et des- 
cendantes dans les trois parties) et à la disposition des diverses cadences. Et 
c'est vers les dernières mesures que culmine cet ensemble où croît alors la 
tension. 

En ce qui concerne le cadre modal et les changements de couleur, no- 
tons que leur succession est encore plus proche de celle des notes fortes du 


deuterus grégorien que de notre tonalité moderne (mi - ut- (sol) - ré - sol - mi). 


Analyse verticale, - L'examen des consonances montre que,sans être très nova- 
teur, Josquin a su utiliser toutes les techniques de son époque. Les consonances 
parfaites à l'état fondamental dominent encore ici et les quintes à vide ont seules 
une réelle puissance conclusive, comme en fait foi la cadence finale; cependant 
les tierces se multiplient dans les cadences intermédiaires (mes. 5 ou 52 par 
ex. ). Les premiers renversements sont placés en position faible, mais on note 
de nombreux retards etndes de passage; quant à la cambiata, elle est maniée 
avec beaucoup d'habileté dans la première partie ( mes. 13-15). Soulignons par 
ailleurs les tierces parallèles (mes. 34-35) ou les dixièmes parallèles (mes. 3-4, 
7-8); elles nous rappellent que le faux-bourdon anglais s'était introduit sur le 
continent depuis 1430 au moins. 

Quant aux cadences, elles sont assez variées. Quelques-unes sont du 
type ré-si/do-do (mes. 4-5 8-9,41-42, 60-61), d'autres déjà des formules 
V-I(mes. 35-37, 48-50, 57-58) que le traité de Guilielmus Monachus décrivait 
nettement vers 1450. On ne voit cependant ici qu'une seule fois (mes. 15-16) 
la cadence parfaite avec retard de tonique, si courante dans la musique du 
XVIème s. et souvent présente chez Josquin; celui-ci a, d'autre part, abandonné 
dans ces pages la cadence mélodique avec échappée dite ‘de Landini'' et la ca- 


dence à double sensible : ces dernières auraient alors été des archaîsmes. 
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Ces cadences n'ont pas toutes, qui plus est, la même force conclusive. 
Certaines sont presque évitées, lorsque l'accord de repos est pourvu d'une tierce 
(tel celui des mes. 5 ou 61) ou lorsque la sensible est absente - du moins dans 
notre transcription - (mes. 35, 41, 48); à ce propos, soulignons que la cadence 
phrygienne (cadence en mi des mes, 67-68) est normalement privée de sensible 
pour éviter la sixte augmentée la-ré# . Remarquons en outre combien Josquin 
aime retarder ses cadences (il n'en est aucunede 17 à 35) et les allonger (mes. 48- 
52 et 67-70) en multipliant les broderies entre de longues tenues; soulignons 
enfin la présence de la cadence plagale terminale (mes. 69-70). 

Ce langage annonce donc bien la Renaissance par ses agrégats verticaux 
en grande majorité consonants et l'absence de toute dissonance frappée sur les 
premiers temps des mesures. L'utilisation des degrés qui deviendront les ‘bons 
degrés" du système tonal s'annonce même déjà, comme le montre par ex. la suc- 
cession des basses d'appui des mes. 13-15 : (ré)-fa-do-fa-do.sol-fa-do-ré-sol. 

Quant aux altérations apparaissant dans ces pages, elles méritent que 
l'on s'y arrête, Le dièse ajouté par le transcripteur mes. 15 est normalement 
amené par le retard et majorise la sixte la-fa qui - entre superius ettenor - 
se résout sur une octave, Le si de la mes. 14 permet d'éviter la quinte di- 
minuée verticale entre altus et tenor; il convient en effet de respecter cette 
altération car les deux notes (si b -fa) sont attaquées simultanément, ce qui 
n'est pas le cas par ex. entre tenor et superius mes. 5, entre bassus et altus 
mes. 40 ou bien entre altus et superius mes, 44, Le si b de la mes. 51 est 
noté, quant à lui, pour une raison mélodique, nous rappelant ainsi que la conduite 
des voix - c'est-à-dire l'horizontalité - est encore très importante à cette époque; 
en effet, ce bémol efface le triton mélodique (fa-si) du tenor. En ce qui concerne 
le si h de la basse, mes. 49, il est intéressant de le comparer au sit de 
l'altus, mes. 36 où cette voix sert alors de basse réelle à l'édifice polyphonique: 
l'altération de la mes. 49 reste inexplicable par les règles traditionnelles per- 


mettant de la justifier (1) et il faut bien reconnaître qu'elle nous apporte dans 


(1) Soit essentiellement : 
- pour éviter l'intervalle harmonique de quarte augmentée ou de quinte 
diminuée 
- pour faire disparaître le triton mélodique 
- pour respecter la règle du fa super hexacordum 
- pour répondre à une transposition à la quinte inférieure ou supérieure. 
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cette cadence un changement de couleur intéressant, en majorisant la tierce 
harmonique qui s'ouvre sur l'octave aux deux voix graves et en renforçant encore 


la puissance du la qui paraît ainsi l'attirer. 


Rythme, - L'opposition entre Kyrie et Christe est renforcée, comme nous l'avons 
vu dans l'analyse de la structure, par l'alternance du ternaire et du binaire, 
Le temps est en effet parfait dans les deux Kyrie et imparfait dans le Christe, 
à un détail près, le retour du ternaire mes, 50-51 à la teneur. La prolation est, 
quant à elle, toujours mineure, Le binaire l'emporte donc ici, particulièrement 
dans la partie centrale qui exclut quasi-totalement le ternaire, 

La variété des rythmes est par ailleurs très grande au niveau des trois 
motifs directeurs, comme au niveau des paraphrases internes de ces motifs. 
La vieille isorythmie du XIVème s., alors principe immuable de toute polyphonie, 
a cédé la place à une grande liberté dans le choix des valeurs. Le hoquet de 
l'Ars Antiqua et de l'Ars Nova s'est également effacé; il en reste peut-être en- 
core certaines alternances, telles celles des mes. 12-14 dont l'enchevêtrement 
dense gomme cependant l'épreté propres aux oppositions rythmiques brutales 
des époques anciennes. La rareté des passages homorythmiques permet en outre 
de mettre davantage en relief la petite redicta finale, qui n'est pas une exception 
dans l'oeuvre de Josquin, puisque ce compositeur termine aussi de cette façon 


le Kyrie des messes Gaudeamus et Mater Patris. 


Cet extrait de messe-paraphrase est ainsi tout à fait représentatif 
de ce genre d'oeuvres et, plus particulièrement, des messes à teneur liturgique 
de Josquin (Gaudeamus, Ave Maris Stella, De Beata Virgine, Da Pacem et Pange 
Lingua), alors que chez lui les messes à teneur profane sont plutôt des messes 
parodies, empruntant à leur modèle son tissu polyphonique complet. La liberté 
d'allure de la paraphrase est ici particulièrement réussie dans les fins de phrases, 
mais ce fragment reste encore relativement proche du modèle grégorien par 
rapport aux autres parties de la messe Pange Lingua où l'emporte souvent le 
style vertical mettant en relief la ligne du superius. Quant au fréquent groupe- 
ment des voix deux par deux, il est assez régulier dans cette oeuvre, tout comme 
dans la messe De Beata Virgine. Enfin, la structure en opposition est présente 


dans de nombreux Kyrie polyphoniques mais notons qu'elle ne vient nuire en rien 
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à la progression et à la plénitude de couleurs : voilà qui nous permet de montrer 


que cette messe est bien à placer à l'apogée du style josquinien. 


REMARQUES CRITIQUES 


de Marc HONEGGER, Directeur de l'Institut de Musicologie 
de l'Université de Strasbourg II 


La présentation du Kyrie de la Messe Pange Lingua de Josquin des 
Prés est intéressante de bout en bout et bien adaptée à l'oeuvre dont il s'agit 
de faire comprendre les ressorts et le but esthétique, Elle devrait constituer 
une aide appréciable pour l'étudiant cherchant à élaborer une méthode d'analyse 
adéquate à la musique de la fin du XVème et du début du XVIème siècle, 

En ce qui concerne l'expression littéraire, il y a un net inconvénient 
à utiliser le mot teneur avec trois acceptions différentes : 


- "la teneur grégorienne'' = 1a mélodie grégorienne 
- "à la teneur'' = à la voix de ténor 
- ‘'finale mi et teneur ut'' = dominante ut. 


Pour le texte musical, je suggère d'ajouter des astérisques au-dessus 
des notes issues de la mélodie grégorienne, dans les voix qui tiennent le chant 
d'une manière conséquente (2). 

Quant à l'analyse proprement dite, il me semble qu'il ne faut pas né- 
gliger de signaler la formation des séquences dans le Kyrie II (superius, mes. 61- 
63; basse, mes, 68-69), Avec la répétition et l'ostinato, la séquence constitue 
un des éléments importants du langage musical humanisé de Josquin des Prés, 
si différent du flot mélodique incessamment varié de la première école franco- 
flamande, La musique de Josquin est essentiellement destinée à être écoutée 
alors que celle de Dufay et de Ockeghem doit encore être vécue par l'intérieur. 

J'aimerais pour ma part insister sur ce que j'appelle la ''poétisation" 
des fins chez Josquin et dont le Kyrie de la Messe Pange Lingua nous donne deux 
exemples remarquables, Comment expliquer l'hémiole qui se trouve à la partie 
de ténor, à la fin du Christe, son ascension et son mouvement subitement accéléré 
d'un tiers, sinon par une idée d'allégement, d'immatérialité qui vise peut-être 


à rendre sensible une extase que je qualifierais volontiers d'heureuse. En aucun 


(2) Note des auteurs : cette suggestion a été retenue. Voir ex. mus. n° 9, 
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cas il ne faut alourdir l'exécution de ce passage par un ralentissement intempestif, 
Dans les mes. 50 et 51, trois blanches sont égales en durée à deux blanches des 
mesures précédentes. Il convient également de souligner la façon magistrale 

dont Josquin fait se désagréger l'animation rythmique du dernier Kyrie qui cul- 
minait dans le passage en "redicta"' des mes. 65 à 67 : sur la tenue de la tonique 


par les voix de superius et de ténor, aboutissant à une cadence apaisante qui ne 


peut plus être que plagale. 


Clément JANEQUIN (ca 1485 - 1558) 


10 


L'amour, la mort et la vie 


La chanson dite parisienne connaît un brusque essor à partir des années 
1520 et se distingue des modèles franco-flamands par sa recherche de simplicité, 
de frafcheur, de clarté et d'élégance. Son maître incontesté fut Clément Jane- 
quin dont les quelque 300 chansons paraissent entre 1520 et 1559, Bien que ce 
compositeur soit surtout connu pour ses sujets descriptifs, grivois ou galants, 
le morceau présent - paru en 1540 - nous rappelle que son auteur est également 


capable de lyrisme et de profondeur. 


Transcription. - Elle est très simple et ne pose aucun problème, Le rythme est 
en temps imparfait avec prolation mineure, donc binaire. Le transcripteur a 


choisi l'équivalence brève = ronde (8 =® ). 


Texte. - C'est une sorte de méditation sur les trois grands thèmes de son titre. 
Le poème consiste en deux quatrains dont les vers ont sept syllabes. Il n'y a que 
deux rimes différentes qui sont alternées, mais avec un ordre inversé entre la 
première et la deuxième strophe : 

Ivie - heure - vye - eure / Il eure - vive - eure - ive. 


On remarquera la variante entre -ie et -ive. 


Structure, - La structure est simple, du fait qu'elle suit assez fidèlement la 
découpe du texte. En effet, le compositeur n'élargit qu'assez rarement le cadre 
des vers en procédant à des répétitions de mots ou de groupes de mots, On en 
trouve toutefois dans la deuxième strophe, aux vers 6 et 8 Chaque strophe a sa 
propre musique, mais se scinde en deux moitiés semblables : ainsi la musique 
des vers 1 et 2 est-elle reprise pour 3 et 4, de même que celle des vers 5 et 6 
reparaîft (légèrement modifiée) pour 7 et 8 Le syllabisme est rigoureusement 
respecté, excepté pour la fin de chaque vers qui - conformément à une habitude 


déjà ancienne - s'étire en vocalise. Celle-ci est du reste plus importante pour 
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la première strophe que pour la deuxième qui n'en applique vraiment le principe 
qu'avec le dernier vers (avec une exception au ténor, vers 5 et 7). Comme il 

y à souvent un décalage du texte selon les voix, l'étirement mélismatique en 
pénultième permet - par ses longueurs différentes - de rétablir un repos com- 
mun sur la dernière syllabe, isolant ainsi clairement chaque vers (avec son con- 
tenu musical) de ceux qui sont avant et après : mes. 6, 11, 17, 22, 25 (licence), 
29, 32, 38 et 40. Cela permet un découpage vers par vers, mais avec des sections 
tous les deux vers. La musique des sections I et II est identique, de même que 


celle des sections III et IV, soit : 


1 
I A a)b) I A a)b) } III B a)b) IV B' a)b')b') 
vers 1 2 3 4 } 5 6 1 8 8 


On remarquera que les vers 6 et 8 ne gardent en commun que le principe 
des trois notes répétées aux différentes voix, En outre, le dernier vers est le 
seul qui soit repris en entier avec da musique correspondante. 

Considéré sous une optique plus large, on peut dire qu'au-delà de la diffé- 
renciation musicale des deux strophes, il y a une similitude musicale de tous 
les vers impairs alternant avec une autre, propre à tous les vers pairs. Les 
premiers sont fondés sur une notion verticale d'accord tendant vers l'homoryth- 
mie avec une pente mélodique descendante au superius, tandis que les seconds 
affirment davantage l'indépendance des voix par leurs entrées successives, 
tout en gardant un air de famille grâce au principe des notes répétées qui de- 
viennent une sorte de motif commun. Il en résulte un harmonieux équilibre 
entre les passages mettant plutôt en relief l'aspect harmonique vertical et ceux 


inclinant vers l'horizontalité contrapuntique. 


Polyphonie.- L'équilibre des voix - cet idéal de la Renaissance - est ici parfai- 
tement réalisé : plus de ténor despotique ou de primauté du superius. Toutefois, 
la basse n'hésite pas à souligner plusieurs fois son rôle de support harmonique, 
en procédant par sauts de quartes, de quintes et d'octaves, ce que confirme 
également son grand ambitus mélodique de douzième. 

L'étalement vertical des voix est assez remarquable. Si l'espace de deux 
octaves et une quinte de la mes. 26 est exceptionnel, la double octave (ou plus) 


n'est pas rare : mes, 11, 22, 29, 30, 33, 34, 38 et 40. IL en résulte une spé- 
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cialisation de chaque voix dans un ambitus qui lui est propre, entrafhant une 
modération des croisements de voix et donc une plus grande individualisation 
de chaque ligne mélodique. 

Les artifices de contrepoint (canon, fugato, etc.) se limitent à des entrées 
en imitation assez courtes au début des vers impairs. Le principe du mouve- 
ment contraire reste la norme, mais les successions de tierces parallèles 
ne sont pas rares. Il faut en particulier signaler une longue chaîe de dixièmes 
entre parties extrêmes - principe cher à A. von Fulda et à J. Obrecht - aux mes. 


1-9 (reprise aux mes. 18-20). 


Harmonie. Analyse verticale. - L'accord parfait est roi puisqu'il est constam- 
ment employé, presque toujours en sonorité pleine. Parfois on trouve la tierce 
seule (mes. 8, 29); mais on remärque surtout l'utilisation de la quinte à vide en 
repos intermédiaire, ainsi que pour conclure (mes. 11, 22, 38 et 40). Ce fait 
est assez fréquent chez Janequin qui, sur ce point, se montre conservateur, 
car la tierce terminale était alors usuelle. 

Les accords sont presque toujours à l'état fondamental et les rares accords 
de sixte restent isolés, à part la succession de deux accords de sixte de Ia 
mes. 10 (reprise mes. 21). L'euphonie consonante est généralisée, puisque 
l'on ne rencontre qu'une seule dissonance par note de passage, d'ailleurs très 
enveloppée (mes. 10, reprise mes. 21). Les autres dissonances résultent toutes 


du retard de la tierce par la quarte dans les accords parfaits (mes. 5, 10, etc. ). 


Tonalité et fonctions. - La tonalité est nettement établie en fa majeur et l'on ne 
rencontre aucune modulation, mais à trois reprises un court emprunt au ton de 
ia dominante do pour des repos intermédiaires (mes. 5-6, 16-17 et 28-29) : 

ce qui ne fait que renforcer le sentiment tonal. 

Sans doute faut-il attendre le XVIIIème s. pour voir les fonctions har- 
moniques s'établir, Et pourtant l'insistance avec laquelle le compositeur re- 
vient sur les ‘'bons'' degrés permet une analyse conforme aux normes classiques. 
Il n'y a guère que l'enchaîement V - VI des mes. 2-3 (repris mes. 13-14) qui 
y échappe (1}, En particulier, les nombre des cadences parfaites "complètes" 
(IV-V-I) est impressionnant : mes. 4-5, 10-11, 16-17, 21-22, 37-38 et fin. 

1 faut y ajouter la cadence V-I des mes. 24-25 et 31-32, ce qui fait que toutes 


les fins de vers sont ponctuées par des cadences bien établies. 
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Rythme, - Janequin est connu pour ses effets rythmiques alertes et variés. Le 
sujet ici ne se prêtait pas à de tels ébats. Aussi Le rythme reste-t-il simple, 
sans particularité frappante. Mais on remarquera que l'éventail des valeurs, 
allant de la ronde à 1a double croche (dans la transcription) est très varié et 


que leur dosage est bien équilibré. 


Bien que non représentative du style habituel de Janequin, cette chanson 
nous captive par son lyrisme, la clarté de sa construction, la netteté de son 


déroulement tonal et l'élégance harmonieuse de sa polyphonie. 


REMARQUES CRITIQUES 
de Georges DOTTIN, Maftre-Assistant à l'Université 
de Lille III 
Transcription. - Il serait utile d'insister sur les si 4 de musica ficta. 
Texte, - Le développement rhétorique par antithèses (vie/mort; rire/pleurs) 
traduit traditionnellement le déchirement des coeurs amoureux. Ces lieux 
communs de l'époque des troubadours et des trouvères reviennent à la mode 
au XVIème siècle, sous l'influence du courant pétrarquiste. 
Les vers de 7 syllabes à rimes de même nature (féminines) 


“sérieux 


sont généralement réservés aux chansons "rustiques", les textes 
comme celui-ci étant le plus souvent traités en décasyllabes. L'on remarquera 


la césure 4 + 3 des vers 1, 6, 8, soulignée par la musique (mes. 3-4, 27, 35). 


Structure, - L'on peut rappeler que la reprise textuelle du dernier vers est 


un trait quasi général des chansons sans refrain de cette époque. 


Polyphonie, - Dans les entrées en imitation, c'est encore le tenor et le superius 
qui conservent les premiers rôles, le bassus et le contra étant plus ou moins 


sacrifiés (mes. 6-8). 


Expression. - On ne peut parler de figuralisme, Mais on remarquera un contraste 


(1) avec en outre un parallélisme généralisé qui n'est que camouflé par les 
croisements des voix médianes. 
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dans le traitement musical des termes vie / mort. Cela est particulièrement net, 
par exemple, dans les phräses descendantes aux diverses parties ou dans la 
tessiture grave du superius, mes. 1-3 et 29-32 (mort). Ensuite viennent les 
sauts d'octave du tenor et du bassus (mes. 3-4) ou l'attaque du contra au-dessus 
du superius (mes. 35), suivis de mélismes (vie). 

On pourrait aussi se demander si la relation de triton mi-sib 
entre les parties extrêmes apparaît par pur hasard sur l'idée de mort(mes. 2-3 


et 31) ou de pleurs (mes. 24), 


Claude LE JEUNE (ca 1530 - 1600) 


11 


En toy, Dieu bon et grand... 


Extraite des Pseaumes en vers mesurés parus en 1606 - six ans 
après la mort du compositeur - cette oeuvre est fondée sur une version en fran- 
çais mesuré du psaume VII (1), due à J. -A, de Baff, Ce sont sans doute les 
relations d'amitié existant entre cet humaniste et le musicien qui peuvent expli- 
quer le fréquent recours de Claude Le Jeune à la ‘musique mesurée à l'antique". 
Le psaume polyphonique était par ailleurs entré, au XVIème siècle, dans les 
moeurs musicales françaises depuis les années 50; et l'on connaît les convic- 


tions et les protections huguenotes de notre auteur (2). 


Sens et mètre. - Hommage à un Dieu Sauveur du juste qui l'aime, prière à un 
Dieu justicier qui punit les méchants, gloire à un Dieu qu'il convient d'honorer 
et dont il faut proclamer la grandeur : tel est le sens profond des paroles du 
psaume VII. 

Son plan métrique correspond ici à l'un des schémas de la strophe 
asclépiade, composée de quatre vers : deux asclépiades mineurs, un phérécra- 
tien et un glyconique, soit = — — s : _ 


w” Ù — . 
Ce type de strophe figure chez Horace (3), mais notons bien que sa présence 


dans notre texte relève uniquement du choix du poète. Le texte de Buchanan, 
par ex., mis en musique par Olthof, présentait auparavant la strophe alcaï- 
que pour ce même psaume (4), Le plan métrique une fois choisi, l'alternance 
des longues et des brèves doit trouver sa correspondance dans le texte fran- 
çais, où les syllabes porteuses de l'accent de mot, de même que les syllabes 
entravées, doivent être rendues par des longues. Les seize strophes du texte, 


à rimes plates, seront ensuite bâties sur le même schéma. 


Structure et mode. - Musicalement, les strophes impaires sont traitées diffé- 


remment des strophes paires. En effet, la musique de la première strophe (du 


(1) Dans la numérotation protestante et hébraïque, comme dans la numérotation 
catholique (Vulgate). 

(2) Claude Le Jeune fut protégé par Charles de Téligny et François de la Noue. 

(3) Le prototype en est l'ode Quis multa gracilis (I, 5). 

(4) Comme le montre clairement la thèse d'Edith WEBER, La Musique mesurée 
à l'antique en Allemagne (Paris, Klincksieck, 1974, 2 tomes). 


126 

début à ‘'méchans desseins'') est différente de celle de la seconde (depuis “leur 
grand chef" jusqu'à la fin); cette alternance se poursuivra durant tout le psaume, 
Quant aux silences de fin de vers, ils sont tout à fait typiques de la structure du 
choral ou du psaume. 

Entre ces deux strophes, l'unité est assurée par le mode choisi, 
I apparaît résolument conforme à notre fa _ majeur moderne, On y notera très 
peu de moduletions : passage au relatif mineur de “garent'' à "ennemis'"', emprunt 
à ce même ton sur ‘'accourt'"' et couleur de sol mineur au passage des vers 2 et 3 
dans la deuxième strophe. Les seules formules conclusives sont celles de fin de 
strophe qui font ainsi ressortir clairement - par leur cadence parfaite complète 
1-IV-V - la structure de l'ensemble, Les autres vers s'achèvent tous sur un repos 
à la dominante, fût-elle de passage: remarquons d'ailleurs - sans doute par un 
souci de variété - l'alternance régulière des appuis terminaux sur dominante de 
fa, sur formule close à la tonique ou sur dominante empruntée, soit,en numérotant 


les vers des deux premières strophes de 1 à 8 : 


1 2 3 4 5 6 7 8 
D de fa |D de ré|D de fa |T de fa |D de fa D de sol D de fa | T de fa 
majeurl mineur| majeur | majeur] majeur| mineur | majeur | majeur 


Bon nombre de psaumes polyphoniques présentent à la teneur ou au 
supérius la mélodie du Psautier Huguenot. Cette composition est sans aucune réfé- 
rence à ces textes musicaux traditionnels (5} La ligne de chant semble toutefois 
nettement celle de la partie de dessus, caïr la teneur (la "taille! de l'édition de 
1606 ) procède trop souvent par sauts de quintes sans valeur mélodique ou par 


mouvements conjoints de remplissage, 


Consonances et rythme, -  L'effectif est ici de quatre voix, celles mêmes qui 
prédominent dans la chanson française de l'époque; rappelons cependant qu'alors 
les psaumes, tout comme les chansons, peuvent également être écrits à cinq voix, 
sous l'influence du madrigal italien. 

L'ambitus total des voix peut atteindre deux octaves et une tierce, mais 
se resserre parfois jusqu'à la quinte : comme sur “renversant” ou sur "ainsi 
comme un lion'} il tend à se rétrécir en début de phrase et à s'épanouir en fin de 
vers. L'indépendance des parties extrêmes est tout à fait remarquable : basse et 
dessus se détachent en effet nettement de l'édifice polyphonique, car elles n'offrent 


ni croisement ni même unisson avec les voix qui leur sont proches. Quant aux 
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‘ 


lignes mélodiques intermédiaires, elles ne présentent que deux unissons (sur 
sauvé! et sur ‘’ainsi”) et quatre croisements ( sur ‘'ennemis!'', "mains", "mé. 
chans'”, ‘'queque soutien"). 

Les seules consonances employées ici sont celles de l'accord parfait 
qui s'affirme très nettement dans toute la composition; on y note en outre quelques 
rares tierces sans quinte (trois dont celle de l'accord final) et des premiers ren- 
versements : mais ils sont toujours en valeurs rapides et jamais sur temps d'appui. 
Aucune quinte à vide, traditionnelle pourtant jusque-là, et aucun autre agrégat 
vertical en dehors de ceux qui résultent des notes de passage ornementales, 

Ces dernières représentent à elles seules toutes les notes étrangères de cette 
pièce, puisqu'il n'y figure aucune broderie, aucun retard, aucune appoggiature. 
Soulignons enfin la présence aux cadences de repos (vers 4 et 8) de la sixte et 
quinte sur IV (si bp) apparue très tôt à cet endroit dans l'histoire de la polyphonie. 

Toutes les altérations s'expliquent par les emprunts tonals, sauf 
le mi bémol de la basse, dans Le premier vers; il est certain qu'il est là pour 
éviter la quinte diminuée avec le si bémol du dessus. Quant au si bécarre qui 
précède le repos à la dominante sur ‘de leurs mains'', il est attiré par le cin- 
quième degré et permet d'apporter ainsi un éclairage différent à cette arrivée 


sur la dominante. 


Comme le veulent les lois de la musique mesurée à l'antique, le 
rythme musical épouse celui de la strophe choisie. La blanche de cette édition 
correspond à la minime de l'original et la noire à la semi-minime. En dehors 
de ces deux valeurs de notes, les monnayages ne sont ni nombreux ni réguliers; 
notons qu'il n'y en a pas dans le premier colon des vers asclépiades, comme 
pour asseoir le rythme très régulièrement à chaque fois. Toutes ces croches 
ont pour objet d'animer les phrases musicales et d'augmenter leur expressivité, 
mais elles sont rarement simultanées aux différentes voix. C'est cependant le style 
homophonique qui l'emporte très largement ici, comme dans l'ensemble des 
psaumes et des polyphonies de ce type. Rien d'étonnant par ailleurs à ce que 
toutes les divisions soient binaires : ces rythmes avaient largement envahi 


les oeuvres profanes et religieuses depuis le XIVème siècle, 


(5) Comme d'ailleurs l'ensemble des dix Psaumes de David à quatre parties 
en forme de motets édités chez Le Roy et Ballard en 1564 et signés également 
de Claude Le Jeune.- On pourra les comparer à la version officielle de 1562 
(Genève). 
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Conclasion, - La simplicité de ce psaume est ainsi dictée par deux impératifs : 
la conformité au genre - qui n'admettait à l'origine que deux valeurs de notes 

pour être plus facile à assimiler - et le respect des règles de la musique mesurée 
à l'antique où la déclamation est syllabique et l'homophonie importante. Moins 
dépouillée toutefois que les psaumes à quatre voix de Goudimel - mais très loin 

du psaume orné éminemment contrapuntique - cette pièce, dépourvue de tout 
chromatisme, d'imitations, de figuralisme, s'oppose en cela à bien des oeuvres 

de Claude Le Jeune, compositeur désireux d'exploiter toutes les ressources de 

la musique moderne". Par sa solide architecture, sa mise en valeur des principes 
de la musique mesurée à l'antiques son abord facile, ce psaume nous fait cepen- 
dant facilement comprendre pourquoi - de toutes les compositions de ce musi- 

cien - seules celles de ce type ont connu une grande diffusion hors de nos 


frontières, 


REMARQUES CRITIQUES 


d'Édith WEBER, Professeur à l'Université de Paris-Sorbonne 


1) C1 Le Jeune et J,-A, de Baïf font partie de l'Académie de 
Poésie et de Musique. L'influence du goût de leur époque permet d'expliquer 
le fréquent recours de ce compositeur à la ‘musique mesurée à l'antique" sur 
des vers mesurés de J.-A, de Baïf et Théodore Agrippa d'Aubigné : psaumes, 
chansons, prières (avant et après le repas). 

2) Les silences de fin de vers sont là pour permettre la respira- 
tion, comme dans le Psaume huguenot et le Choral luthérien chantés par les 
fidèles, 

3) Ce type d'oeuvre n'admet, en principe, à l'origine, que deux valeurs 


prosodiques, dans le rapport 1 : 2 
; vu 
chaque longue (—) prosodique est rendue par une valeur musicale longue ( © ou d 


de transcription); chaque brève ( Y) prosodique par une valeur musicale brève 


(d ou d de transcription), dans le même rapport de 1 : 2. En France, les 
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théoriciens et les musiciens font appel au ‘'monnayage" (par ex, une longue d peut- 
être "monnayée' en CCE , une brève d en TJ }; selon la théorie (voir 
Mersenne), il importe que le total des valeurs plus courtes corresponde à la quantité 
(— ou V } monnayée, Dans une pièce à quatre voix, on trouve souvent le schème 
métrique original (non monnayé) au moins à l'une des parties pendant que les autres 
voix, pour rompre la monotonie, pratiquent le monnayage, 

4) Peut-être pourrait-on insister ici sur le caractère arbitraire, 
artificiel des vers mesurés en langue française, tentative sans lendemain. 
Enfin, il serait intéressant de situer ce psaume mesuré dans la production 
contemporaine (chansons, chansonnettes en vers mesurés français, odes latines, 
poésies latines classiques et néo-latines, choeurs des drames scolaires - 


latins et allemands mesurés - dans les pays rhénans), 


Tomas Luis de VICTORIA (ca 1550 -1611} 1 2 


O vos omnes 


Compositeur essentiellement religieux - puisque nous ne lui connaissons 
aucune oeuvre profane - Victoria nous laisse une production quantitativement 
modeste, en comparaison de celle de Palestrina ou de Roland de Lassus, bien 
que qualitativement, elle soit largement leur égale, Les motets de Victoria 
ne sont en effet que quarante-quatre et les premiers de ceux-ci - dont O vos 
omnes - parurent en 1572. Son oeuvre se concentre ainsi sur le dernier quart 
du XVIème et déborde même sur le siècle suivant, marquant un décalage chro- 


nologique de quelque vingt-cinq ans par rapport à Palestrina. 


Transcription. - Le rythme est eh temps imparfait avec prolation mineure, 


donc binaire. Le transcripteur a choisi l'équivalence brève = ronde (n =© }), 


Texte. - Il provient du répons V du Samedi Saint. Voici la traduction de cet 


appel douloureux : 


(corps O vous tous qui passez sur la route, soyez attentifs et voyez s'il 
de répons) est une douleur semblable à la mienne. 

(verset) Soyez attentifs, peuples de la terre, et voyez ma douleur. 
(reprise) S'il est une douleur semblable à la mienne, 


On remarquera que la dernière phrase du corps de répons est répétée 


après le verset. 


Structure. - La structure est guidée par la coupe du texte : 
I (première partie du corps de répons), mes. 1-16 
IT (fin du corps de répons), sorte de refrain, mes. 17-33. 
III (verset) mes. 35-51, 
IV(reprise de la fin du répons) mes. 52-68. 
Schématiquement, c'est donc une forme ABCB,. 
La première partie est fondée sur un chant liturgique très voisin de cer- 


tains graduels du premier mode (Concupit Rex, Ecce quam bonum ou Dulcis 
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et rectus) (1). Exposé à la basse, ce chant est fragmenté en trois éléments 
dont le premier (appelé x) est très fidèle à l'original et les deux autres libre- 
ment adaptés. 

Le refrain (mes. 17-33) comprend également trois éléments dont le 
dernier est entendu trois fois, ainsi que les paroles (mes. 23-26, 26-30, 30-33). 
Il met en évidence un motif expressif, poignant dans sa simplicité, que nous 
dénommons y. En ce qui concerne le début de la basse (mes. 17-23), il peut 
être considéré comme une variante du troisième élément de la première partie 
(basse des mes. 11-16). C'est ce que l'examen du modèle liturgique fait ressor- 
tir, 

La troisième partie (mes. 35-51) voit essentiellement une alternance des 
éléments x et y. 

Le refrain revient (mes, 52-68), ainsi que Y, pour conclure. 

On aura noté qu'en dehors de la découpe liée au texte, deux éléments , 

x et y, font saillie et deviennent de véritables motifs de cohésion. Il faut sou- 
ligner en particulier la superposition de x et y aux mes. 11-16, qui reste excep- 


tionnelle. 


Polyphonie. - Ecrite à quatre parties - disposition qui paraît lui être la plus 
favorable - elle se distingue par un très bel équilibre entre les voix, puisqu'au- 
cune ne prend le pas sur l'autre, pas même la basse , porteuse du cantus firmus. 

Le principe des entrées successives est plutôt discret et, en outre, celles- 
ci sont très rapprochées. Aussi n'y a-t-il pas de décalage de texte important. 
Souvent trois voix sur quatre évoluent en même temps sur de courtes sections 
(mes, 11-14, 26-28 , 30, 33, etc.). Il y a ainsi une imbrication très souple d'ho- 
morythmie et d'indépendance rythmique, relevant d'une grande maîtrise d'écri- 
ture. 

Les artifices du contrepoint sont presque inexistants et se limitent à de 
courtes imitations : départ sur une quinte entre basse et alto (mes. 1-2), même 
principe entre ténor et basse (mes. 35-36), élément > pris en imitation aux 
mes. 23-24 et 26-27, 

On relève une succession de dixièmes entre parties extrêmes aux mes. 3-6 
et une autre entre alti et basses aux mes, 7-10, Mais dans l'ensemble le prin- 
cipe du mouvement contraire est bien observé. 


Les croisements de voix sont rares et la répartition verticale est bien 
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équilibrée, En général, une syllabe correspond à une note, quelquefois à deux. 
Les mélismes de fin de période sont assez discrets, la vocalise du ténor aux 
mes. 8-10 représentant un cas exceptionnel. Le texte est donc suivi de près, 

en principe sans reprise de mots ou de groupes de mots, Toutefois, la fin du ver- 
set (dolorem meum) est donnée deux fois et le refrain se singularise - comme 
nous l'avons signalé - par une triple exposition de son troisième élément, celui- 


1à même qui supporte le motif expressif Y- 


Harmonie, - Elle est à base d'accords"parfaits, presque toujours complets. Quel- 
ques rares quintes à vide sont les vestiges des temps anciens. Mais de nombreux 
retards viennent enrichir de dissonances expressives le discours musical. On 
remarquera particulièrement les retards de septième majeure des mes. 22, 26 

et 48, ainsi que l'audace de l'accord de quinte augmentée (à l'état de premier 


renversement) mes. 21, quatrième temps. 


Tonalité et fonctions. - Le cantus firmus ayant servi de soutien était en premier 
mode (ré authente). Le motet de Victoria est très nettement en ré mineur, mar- 
quant le progrès évident de la tonalité sur la modalité. C'est tout juste si l'on 
discerne une fluctuation tonale avec le relatif majeur (2). Ainsi le la_ à la basse 
de la mes. 6 est - de par sa structure mélodique - une dominante de ré mineur. 
La tierce mineure do lui confère une position équivoque entre un troisième de- 
gré de Fa majeur et une dominante mineure, De même, le do À du ténor à la 
mes. 31 appelle les mêmes observations : ce n'est que la mesure suivante qui 
rétablira la netteté tonale. Mais ce ne sont là qu'exceptions dans un monde 

tonal déjà si bien organisé que l'on en établit sans difficulté les enchafhements 
fonctionnels. 

Les modulations se font uniquement au relatif majeur, à part un bref 
emprunt au ton de la dominante (mes. 36-38). On est frappé en outre par les 
nombreux repos sur le cinquième degré qui suspendent le discours et avivent 
l'intérêt. Quand les fins de périodes aboutissent sur la tonique, celle-ci 
supporte toujours un accord majeur, donc avec la tierce haussée : mes. 10, 34, 
(1) Vincent d'INDY, dans son Cours de Composition (1, p. 169), dit que ce 
thème est celui de l'Alleluia Corona tribulationis. Le départ est bien le même, 


mais la suite diffère; alors que les graduels que nous indiquons sont beaucoup 
plus proches de la basse de Victoria. 


134 


52 (3). 
Les cadences parfaites sont rares, mais toujours sur le modèle IV-V-I : 


mes. 28-30, 31-34 et 50-52. 


Au-delà des considérations techniques, ce qui frappe dans ce motet est 
la noblesse du ton et la force expressive qui s'en dégage. Il y a là sans doute 
un aspect qui échappe à l'analyse. On peut toutefois avancer que l'élément NA 
joue 1à un rôle important : il y a d'abord le glas que sonnent inexorablement 
ses notes répétées; et puis, pour en rehausser l'effet, il y a la broderie supé- 
rieure (si b ) qui, chaque fois, donne l'impression d'être une appoggiature 
expressive, bien qu'elle ne le soit point pour l'analyse technique. 

Contribuant également à cette tension émotive, la quarte diminuée mélo- 
dique du ténor (mes. 20-21) est tout aussi remarquable. 

Le motet atteint ici un degré d'émotion qui ne sera dépassé que par l'in- 


trusion du chromatisme chez les madrigalistes italiens de la fin du siècle. 


REMARQUES CRITIQUES 
de Jacques VIRET , Maftre-Assistant 
à l'Université de Strasbourg Il 

Bien que ce point n'ait guère d'importance, nous préciserons 
cependant que Victoria n'a pu connaître le graduel du Sacré-Coeur (Dulcis 
et rectus) : il s'agit 1à en effet d'une adaptation moderne faite à partir d'ori- 
ginaux anciens lorsque cette fête fut officialisée à la fin du XIXème 8. et qu'il 
a fallu la doter de pièces propres. La formule elle-même (ré-la-si-la) n'en 
appartient pas moins au vocabulaire caractéristique du premier mode grégo- 
rien (ré & authente), en tant qu'intonation mettant en relief la charpente tonique- 
dominante de ce mode, 

On remarquera que cette formule n'est ici qu'un point de départ 
dont le compositeur s'évade très vite pour traduire par des moyens entière- 


ment personnels, et qui n'ont plus rien de grégorien, les sentiments que lui 


ES me 
(2) Il faut rappeler que la tonalité mineure s'est fixée définitivement très tard, 
pas avant la fin du XVIIème s, 

(3) Le haussement de la tierce terminale des morceaux mineurs devient usuel 

à partir du milieu du XVIème s. 


135 


inspire le texte, Le motet O vos omnes fournit un magnifique exemple de ce 
mysticisme typiquement espagnol qui constitue la marque propre du style de 
Victoria par delà la forte influence de Palestrina. L'intensité expressive, 
l'ardeur de la méditation s'imposent puisamment à l'auditeur malgré - ou 


à cause de - l'extrême dépouillement de l'écriture. 


Carlo GESUALDO ( ca 1560 - 1613) 


13 


S'io non miro.., 


Deuxième des vingt madrigaux à cinq voix composant le Cinquième 
Livre de Carlo Gesualdo da Venosa, cette oeuvre ne fut publiée qu'en 1611, 
Libéré de l'emprise des Franco-flamands, le madrigal atteint alors la dernière 
phase de son développement, contemporaine déjà des compositions en monodie 


accompagnée ou des plus grandes fresques de Monteverdi. 


Le texte littéraire et la structure. - A cette période, le texte devient chez 
Gesualdo de plus en plus court : c'est ainsi que tous les madrigaux du Cinquième 
Livre sont en une seule partie. Les noms des grands auteurs disparaissent 
aussi à cette époque puisque ce recueil ne contient plus qu'un seul texte de Gua— 
rini, T'amo mia vita. Préciosité, ambiguïté, recherche,y sont cependant toujours 
présentes, comme en témoigne la traduction des quelques vers sur lesquels 

se fonde ce madrigal : 


Si je n'admire pas, je ne meurs pas il 
En n'admirant pas, je meurs 
Bien qu'étant déjà mort I 
Je ne suis pas privé de vie 

O miracle d'amour ae (deux fois)|| 
Hélas étrange destin (deux fois)|| 


Que vivre ne soit pas vie I ni 
Et mourir nullement mort (deux fois) 


(deux fois) 


Jeu raffiné sur la mort, la vie et l'amour (1}, cet exercice formel est 
tout à fait typique du gofit baroque et n'a rien d'exceptionnel dans la littérature 
de l'époque; mais il peut avoir pour Gesualdo une signification profondément 
tragique : puisque, après avoir assassiné sa première femme (1590), le compo- 
siteur revivait toujours ce funeste moment, 

C'est le traitement musical qui donnera au poème sa véritable forme, 
modelée par certaines répétitions de mots, en usage déjà dans le motet religieux, 


tout comme dans ce genre profane italien. Ainsi est-il très remarquable 


(1) Ces trois composantes rappellent une chanson française bien connue de 
Clément Janequin (voir commentaire ci-dessus), 


de voir que le compositeur isole les deux premiers éléments, met en relief 
l'exclamation centrale (O miracol d'amore) et souligne par un verticalisme 
exceptionnel les redites du texte où s'affirment les paradoxes essentiels 

(Pur morto io son nè son di vita privo Î Che!l viver non sia vita e'l morir morte). 
Les trois termes - mort, vie et amour - sont donc mis particulièrement en évi- 
dence ici, Qui plus est, les différents moments de l'oeuvre - isolés par les doubles 
barres dans notre traduction - s'opposent par l'alternance du contrepoint et du 
style vertical, par la diversité des registres exploités, par la variation de 
l'ambitus de la polyphonie et par les différentes allures des phrases, ainsi 

que par leur mode d'enchafhement : tuilage (mes. 3 et 22), coupure franche 


(mes, 6, 16, 27 et 30) ou silence (mes. 11). 


Les cinq lignes mélodiques. - L'effectif vocal est tout à fait typique du madrigal 
italien, Mais il est évident qu'une telle polyphonie ne pouvait être conçue que 
pour un milieu de spécialistes, particulièrement raffiné. L'ambitus de ces 
différentes parties est en effet passablement étendu - une dixième en moyenne - 
et elles contiennent de notables difficultés d'intonation (telles les mes, 34-35 

de la basse ou l'ensemble du deuxième dessus, particulièrement peu commode). 

Ambiguës dans leur mouvement comme dans le texte qu'elles illustrent, 
ces cinq voix sont par ailleurs extrêmement sinueuses dans leur allure, n'évo- 
luant jamais dans une unique direction, quelle que soit la phrase considérée, et 
contribuant ainsi à placer l'auditeur dans un climat d'incertitude, Quant aux 
courtes imitations (mes. 9, 16-17, 24-26) et aux reprises plus ou moins fi 
dèles ( mes, 11-16 et 30-32), elles créent passagèrement l'atmosphère confor- 
table d'une harmonie ou d'un rythme répété, pour mieux surprendre l'oreille 
par la suite. 

Soulignons toutefois que ces lignes n'ont pas toutes le même aspect : 
celle du haut est par exemple plus mélodieuse que la basse dont les intervalles 
sont à maintes reprises cadentiels; on retrouve partout cependant des progres- 
sions expressives, souvent chromatiques, car ces dernières sont intégrées 
dans le langage musical depuis l'époque précédente, Quant à l'enchafhement 
rémi bémol = mi bécarre - sol de la basse (mes. 11-12), c'est moins ici 


un vestige du tétracorde chromatique introduit dans la musique savante italienne 
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qu'un résultat de l'élargissement de la ligne précédente (ré- mi bémole mi bé« 


carre fa), 


Les consonances, « D'écriture relativement horizontale, ce madrigal n'atteint 
qu'exceptionnellement à l'homorythmie. Cette alternance d'aspects linéaires 

et verticaux était en fait utilisée depuis plus d'un siècle enOccident, mais elle 
prend ici un grand relief car elle est toujours présente dans un souci d'expressi 
vité et de dépouillement dans les moments les plus tragiques, 

Le mode de cette polyphonie est celui de ré sur sol, mode transposé 
courant chez Gesualdo puisque les madrigaux 1 à 7 du Cinquième Livre - tout 
comme les trois premiers du Sixième Livre - se présentent ainsi, Notons 
cependant qu'il s'approche beaucoup de notre sol mineur moderne et que l'ar- 
mature ne doit pas faire illusion : dans les tonalités mineures, elle comportait 
généralement un bémol de moins en raison de l'instabilité du tétracorde supé- 
rieur. Comme la majorité des repos consonantiels de cette pièce, la tierce 
finale est majorisée : c'est la célèbre tierce picarde en usage depuis le milieu 
du XVIème s. 

Soulignons néanmoins que le ton de sol mineur ne réussit guère à 


s'imposer dans ce madrigal dont voici les variations de couleur tonale (2) : 


sol(mes, 1}— MIB (mes, 1)— do/DO (mes. 2) ré (mes. 3) 
ré—SIB (mes. 4)— ré/RE(mes. 5) 

sol(mes, 6)— DO(mes. 9)}— FA(mes, 9) — SI B (mes, 10)— 

SIB— sol(mes, 12}— DO(mes. 13)—+ FÂA(mes. 13) SIB (mes. 15)— 
SIB— 

FA(mes, 21) ré(mes. 23) SIB (mes. 24) — la(mes. 25)—> 

ré(mes, 27)=}SIB(mes, 28)— do(mes. 28) ré/RE(mes. 28)— 
DO(mes, 30)— sol(mes. 33)— la(mes. 34) ré/RE(mes. 34)+ SOL (36), 


Les seules cadences parfaites affirmées sont en SI B (mes. 10-11 et 15-16) 


et l'unité tonale des mes, 15 à 21 est, dans ce contexte, tout à fait inattendue, 


(2) Nous mettons ici en majuscules les tonalités majeures et nous soulignons 
celles qui s'imposent nettement. Chaque ligne de cette analyse correspond 
à un membre de phrase, 
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Par un maniérisme qui répond parfaitement à celui du poème, la stabilité to- 
nale est done ici exceptionnelle, mais les ‘'discordances!'' de passage sont 
très nombreuses (telles les secondes mineures des mes. 2 ou 34) et corres- 
pondent tout à fait à l'esthétique du "far stupire!' défendue par ce compositeur. 

Notes de passage (par ex. mes. 23 au premier dessus), pédales (mes. 2, 
mi bémol de la quinta pars), retards (mes. 10, deuxième dessus), vieille 
résurgence dunetechnique digne du hoquet (mes. 3), résolutions différées 
(celie du ré de la basse, mes. 6) ou effectuées à une autre voix (telle celle du sol 
dièse de la mes. 27), intervalles de quintes augmentées (mes. 6) ou diminuées 
(mes, 21}, septièmes ascendantes (mes. 21-22, si bémol), fausses relations 
(mes. 36-37, si bémol/ si bécarre): nombreux sont ici les artifices d'orne- 
mentation et d'écriture, Qui plus est, l'art de Gesualdo consiste à rendre 
essentiel ce qui n'est qu'accessoire et vice versa : il fait ainsi durer les tensions 
ou, au contraire, donne aux consonances de repos une valeur éphémère; de 
même, les cadences sont rompues(mes, 2-3), voire fuyantes; une grande confusion 
s'établit souvent à leur approche : il suffit de considérer les altérations qui 
naissent dans la mes. 35 où l'auteur évite la dominante traditionnelle, happée 
vers le haut ou vers le bas. Soulignons enfin la broderie mineure dans le 
contexte majeur de la fin (mes, 36). 

Or, ces consonances sont souvent chiffrables simplement : il y a par 
exemple de nombreux accords parfaits, mais les notes étrangères les font la 
plupart du temps disparaître à l'oreille, et les quelques parallélismes simples 
(à la sixte,mes. 16-18,ou à la tierce,mes. 25) font encore mieux ressortir 


les dissonances. 


Les rythmes.- C'est véritablement le rythme qui met en relief la structure, 
Il a tout d'abord une infinie puissance dynamique interne dans les détails : 
c'est par exemple le cas de la mes, 6 où la croche du ténor lance si habilement 
l'accord de sixte suivant, Il n'y a que deux fois des silences à toutes les voix 
(mes. 11 et 28) : partout ailleurs cette musique est un perpétuel égrènement 
de sonorités, affirmées ou mourantes, 
De plus, les consonances se succèdent à un rythme très variable 
( à la croche ou à la blanche), contribuant ainsi à renforcer le climat d'incertitude, 


L'alternance des mes. à 4/4, 6/4, 8/4 ou même 12/4 n'a rien de très nouveau : 
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elle est courante dans les transcriptions des oeuvres vocales postérieures 
au XITIème s. ; remarquons cependant que les mesures nouvelles qui intervien- 
nent au, sein du 4/4 provoquent soit un élargissement, soit une rupture du rythme, 


et contribuent ainsi à créer le déséquilibre recherché par le compositeur, 


Enchaîfhements de consonances imprévues, repos imprévisibles, plages 
consonantielles éphémères, répétitions inattendues, rupture de l'écriture contra-, 
puntique au profit d'un verticalisme épisodique, tout contribue donc dans ce texte 
à dérouter l'auditeur, par de constantes ruptures du contexte émotionnel, C'est 
là un art à la fois de synthèse et d'avant-garde, d'un raffinement - on voudrait 
dire d'une déliquescence = extrême, et l'on comprend qu'il n'ait pu naître qu'au 
crépuscule d'un genre (le madrigal) et d'un style vocal (la polyphonie) : Gesualdo 
n'aura pas d'imitateur dans le domaine du contrepoint car, à trop forcer l'évolu- 


tion naturelle du langage, on ne peut être conduit qu'à le réduire à néant, 


REMARQUES CRITIQUES 


de Françoise GERVAIS, Profesæur d'analyse musicale 
au Conservatoire National Supérieur de Musique (Paris) 

Gesualdo est un des cas les plus singuliers de l'histoire de la musique 
par le fait qu'il pratique uniquement une écriture et un style qui, non seulement 
sont dépassés à son époque, mais ne contiennent en eux rien qui survivra dans 
l'avenir immédiat ou lointain, Un désaccord profond entre ses aspirations esthé- 
tiques avides de ‘sensationnel'' et ses moyens musicaux d'amateur engendre 
d'inévitables maladresses de composition et d'écriture. Si les plus attrayantes 
d'entre elles résident dans des enchaîhements rien moins que bizarres en leur 
outrance expressionniste, les plus gênantes consistent peut-être dans une con- 
fusion parfois totale entre tensions et détentes harmoniques. 

Résolument - et peut-être nostalgiquement-tourné vers unpassé éphémère 
l'art de Gesualdo - en singulière opposition avec tout le mouvement contemporain 
ascendant des Monteverdi, des Frescobaldi et des Schütz - représente mieux que 


tout autre à son époque l'esthétique ‘'décadente'' de la Renaissance finissante, 


Giles FARNABY (ca 1565 - 1640) 1 4 


Variations : Loth to depart 


On sait encore peu de choses sur la vie de ce compositeur, l'un des 
grands représentants de l'école anglaise des virginalistes (1) qui avait développé 
un style idiomatique purement instrumental dès la fin du XVIème s, (vers 1590). 
Cinquante-deux oeuvres de Farnaby - dont Loth to depart - sont conservées 
dans le Fitzwilliam Virginal Book (2) et datent vraisemblablement de ia fin du 
XVIème s. ou du début du XVIIème. 

L'oeuvre que nous analysons est une succession de six variations sur un 
air populaire anglais. Nous avons laissé de côté les variations III et V, pour ne 
conserver que les numéros I, Il, IV et VI. 

Remarque importante : pour faciliter l'analyse, nous n'avons pas conservé 
les barres de mesure irrégulières de l'original. Le début de chaque variation 
est indiqué par un chiffre romain et, pour simplifier, le numérotage des mesures 


repart à 1 (chiffre arabe) avec chaque nouvelle variation, 


Structure , - Comme il arrive souvent dans ce genre d'oeuvres, la composition 
s'ouvre par une première variation qui n'est en fait qu'une simple harmonisa- 
tion de l'air choisi, celui-ci étant présenté au superius. 

Dans une première approche, on peut dire que la mélodie est reconnaissa- 
ble dans chaque variation, même quand elle est richement ornée, comme dans la 
quatrième. D'autre part, l'harmonie est généralement conservée, abstraction 
faite de quelques changements de détail; seule la variation VI fait exception, 
Enfin, la coupe et sa longueur ne changent jamais : nous trouvons partout un 
total de huit mesures par variation (plus une coda de 2 mesures à la variation VI). 

Cet ensemble de remarques nous permet de dire que, dans ce morceau, 
nous avons affaire au principe de la variation mélodique avec harmonie cons- 


tante. 


(1) Le virginal est une variété flamande et anglaise de l'épinette. 
(2) Manuscrit anglais datant de ca 1609-1619, mais comprenant beaucoup 
d'oeuvres du dernier quart du XVIème s, 
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À partir de cette constatation de base, nous n'allons pas procéder à une 
analyse successive des variations, mais examiner les particularités de celles-ci 
par rapport à chacun des éléments suivants pris isolément : mélodie, harmonie 


et rythme. 


Mélodie, - Le thème donné a déjà la carrure classique de huit mesures, se 
subdivisant en deux moitiés (4 + 4), les deux premières mesures de l'antécédent 
et du conséquent étant identiques : soit, à raison d'une lettre par mesure, ABCD 
ABEF. Le thème réapparaît dans toutes les variations, modifié à chaque fois. 
Alors que les variations II et VI n'accusent qu'une ornementation légère, celle- 
ci devient très ample avec la variation IV, la seule qui se permette autant de 
liberté par rapport au modèle original (3), la seule également où le thème change 
momentanément de voix (mes. 3 et 4), Pour ces raisons, nous avons cerclé 


les notes de la mélodie de référence, perdues dans l'exubérance mélismatique, 


Harmonie. - Précisons tout d'abord que nous n'indiquons les fonctions des prin- 
cipaux accords qu'à titre d'indication et pour faciliter nos comparaisons, 

Variation I : Nous sommes en sol mineur, mais il n'y a qu'un bémol à 
la clef, À vrai dire, le tétracorde supérieur du mode mineur est encore très 
fluctuant - il ne se stabilisera que vers la fin du XVIIème s, - ce qui nous ex- 
plique les alternances de fa # et fa_H . Aussi ne faudrait-il y voir ni emprunt, 
ni modulation passagère : mes. 1-2, 6. Insistons : ce n'est que pour mémoire 
que nous avons donné entre parenthèses fonctions et tonalités (4). Il n'y a là, 
pour nos oreilles, qu'un effet de couleur agréable; mais les contemporains 
réagissaient différemment et n'y percevaient que des successions satisfaisantes 
d'accords parfaits à l'état fondamental, selon les principes de l'harmonie renaist 
sante. 

Si l'on fait abstraction de ce cas particulier, on reste frappé par la fré- 
quence des accords de T. et de D. du ton principal avec quelques rares et rapi- 
des accords de S. Le repos de l'antécédent se fait sur la D. (mes. 4), l'accord 
de tonique du dernier temps devant être considéré comme anacrouse de la me- 


sure suivante. Les lignes mélodiques identiques des mes. 1-2 et 5-6 sont har- 


(3) Les variations III et V, non étudiées ici, restent également assez proches 
de l'original. 
(4) Du reste discutables. Ainsi, mes. 1-2 : Fa avec S—T ou Si } avec T—» D ? 
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monisées différemment. 

Variations II et IV : Une comparaison avec ces deux variations montre que, 
d'une manière générale, les accords conservent leurs fonctions aux mêmes 
endroits. Parmi les changements, retenons la modulation passagère en ré mi- 
neur de la variation Il, mes. 5, et le maintien à la variation IV de la fonction 
de D. pendant les deux mesures 4 et 5, 

Variation VI : Elle échappe au principe de l'harmonie constante. On a l'im- 
pression que, pour sa dernière variation, le compositeur désirait donner à son 
thème une fraîcheur nouvelle en l'harmonisant autrement, C'est ainsi que le dé- 
part en ré mineur, dans l'antécédent comme dans le conséquent, de même que 
le passage en Si b majeur des mes. 3-4 sont du plus heureux effet. 

Seuls les accords parfaits sont utilisés, en général à l'état fondamental, 
quelquefois en renversements. La sepfième mineure sans préparation de la 
variation II (mes. 6) reste une exception d'autant plus frappante. En fait, elle 
ne s'entend guère, prise dans le flot mélodique du superius : do, note de pas- 
sage ornée entre ré et si b. 

Les retards sontrares et l'écriture est essentiellement verticale, chaque 
accord étant distinctement frappé d'un bloc. Même la riche ornementation de 
la variation IV ne change rien à ce principe. On y remarque cependant, à la 
mes. 3, le fa l de la mélodie passant rapidement en double croche au-dessus 
du fe de la basse : c'est toujours la fluctuation fa 4 -fa b ,; verticalisée 
cette fois-ci. Quant à la variation VI, elle se sépare à nouveau des précédentes, 
En effet, si le verticalisme n'est pas remis en question, il s'accompagne d'une 
texture polyphonique unique dans ce morceau : l'écriture à quatre voix est stric- 
tement observée et donne à chacune d'elles sa propre ligne indépendante. Pour 
la première fois aussi, les retards apparaissent pour enrichir l'harmonie (mes. 
4, 7, 9). 

Chaque variation se termine sur l'accord parfait majeur, donc sur une 


tierce picarde, selon les usages de l'époque. 


Rythme. - Le Fitzwilliam Virginal Book indique la mesure simplement par un 3. 
En réalité, il s'agit d'un 6/4 = 3/4 + 3/4 et non d'un 3/2. La barre de mesure 


n'est donc mise que toutes les deux mesures. Cette façon de procéder était 
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alors fréquente (voir le commentaire de Froberger, rythme). En outre, il y 
a souvent une grande fantaisie dans la distribution des barres de mesure que, 
pour faciliter le repérage analytique, nous n'avons pas respectée. En effet, 
en dehors d'une majorité de groupes à 6/4, on en trouve à 3/4, 9/4 et même 
12/4, sans justification rythmique. 

Toutes les variations conservent la méme mesure ternaire à 3/4 du début. 
Mais on remarque une intensification agogique progressive. Dans la variation I, 
la valeur rythmique la plus brè ve est la noire, avec quelques croches occasion- 
nelles, toujours présentées sous la forme d. LJ ,; à part les trois croches 
consécutives de la mes, 5, La variation Il voit un continuo de croches s'établir, 
interrompu par deux fois sur l'accord de dominante des mes. 2 et 4 Dans les 
deux dernières mesures, quelques doubles croches apparaissent . La variation III 
(non étudiée ici) applique le même principe rythmique, mais le continuo de ero- 
ches n'est jamais interrompu. Au cours de la variation IV, le rôle des doubles 
croches, encore discret au début, devient de plus en plus importantopour s'éta- 
blir en continuo à partir de la mes. 7. La variation V (non étudiée ici) est en 
perpétuel continuo de doubles croches, d'abord au grave, puis à l'aigu. La va- 
riation VI représente une rupture rytmique que compense sa richesse polypho- 
nique. Elle occupe donc, une fois encore, une position particulière. On remar- 
quera du reste que tous les éléments rythmiques précédents - de la blanche 
pointée à la double croche - sont conservés, mais utilisés alternativement avec 
un grand souci de variété et non systématiquement. 

En schématisant, on peut établir pour chaque variation les valeurs ryth- 
miques de base suivantes : 


variation I : 
variation II a 


J 
L 
variation III Û a 


variation IV ; Ses 
variation V 3 À F 
variation VI : varié de d à +: 


Mais une observation plus en profondeur dévoile que - la variation I excep- 
tée - on passe progressivement d'un rythme à l'autre, les dernières mesures 


d'une variation amorçant déjà le rythme de la suivante. 


Ecriture, - Essentiellement verticale, l'écriture offre parfois quelques imita- 


tions : variation Il, mes. 7-8 - variation IV, mes. 1-2 et 5(plus faiblement). 
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Dans la variation VI, la seule écrite polyphoniquement, on trouve des imita- 
tions plus nombreuses. Il y a d'abord un premier motif présenté en tierces 
parallèles aux mes. 2 et 3, repris à la mes. 4, puis un deuxième motif donnant 


lieu à cinq imitations successives aux mes. 7-9. 


Deux faits remarquables émergent et vont nous servir de conclusion. 

I y a d'abord un point non encore abordé mais d'importance capitale : 
c'est à partir de l'instrument que le compositeur déploie une technique d'écri- 
ture appropriée. L'individualisation d'un style propre au clavier est ici évident 
et nous rappelle que les virginalistes anglais furent les premiers compositeurs 
à dégager un idiome instrumental sui generis. 

Ensuite, on est frappé par l'habïleté de la composition. Ces variations 
ne sont pas seulement des juxtapositions du même air diversement habillé, mais 
témoignent d'un art savant de la gradation et de la progression de l'intérêt, 

La dernière variation, loin de marquer une chute d'intensité, délaisse le côté 
extérieur et parfois virtuose des variations antérieures pour se concentrer 
sur la seule signification musicale intrinsèque du thème. On a l'impression de 
retrouver celui-ci après bien des tribulations, mais comme transfiguré et 


haussé à un degré de conscience musicale supérieur. 


REMARQUES CRITIQUES 


du Dr Howard FERGUSON 


Le Fitzwilliam Virginal Book (Cambridge, Fitzwilliam Museum, 


Ms 32, G. 29) a été copié par Francis Tregian le jeune, durant son long séjour 

à la prison du Fleet où il fut enfermé à cause de son activité religieuse de 1609 
jusqu'à sa mort en 1619, Il fut d'abord publié par J, A. Fuller Maitland et 

W. Barclay Squire (2 vol. , Breitkopf & Härtel, Leipzig, 1899), avant d'être 
réimprimé en deux volumes (Dover Publications, New York, 1963). Les oeuvres 
complètes pour clavier de Gïles Farnaby et de son fils Richard sont éditées 

par Richard Mariow (Musica Britannica XXIV, Stainer & Bell, London, 1965), 
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En copiant, Tregian avait la curieuse habitude de terminer une pièce 
par un accord ornemental en notes carrées, que celui-ci soit requis ou non par 
la musique, Les variantes omettent en fait cet accord lorsqu'il n'est pas 
utile musicalement. Il est donc important de se souvenir qu'il ne faut pas 
toujours jouer la mesure finale dans le Fitzwilliam Virginal Book (Voir H. Fer- 
guson, Repeats and final bars in the Fitzwilliam Virginal Book, in Music and 
Letters XCIII, oct. 1962, pp. 345-350), La règle est en général celle-ci : 
si l'accord en notes carrées qui termine une pièce est un aboutissement mélo- 
dique ou harmonique, ou bien s'il complète le schéma rythmique, il faut le jouer; 
autrement il faut le négliger, Parfois un cas douteux peut se présenter : lorsque 
la mesure finale est redondante, mais semble nécessaire pour compléter la 
pièce de façon satisfaisante. Par exemple,dans l'oeuvre de William Tisdall 
intitulée Pavana chromatica; Mrs Katherine Tregian's Paven (Fitzwilliam Vir- 
ginal Book II, p. 278), la reprise variée de la troisième période est une mesure 
plus longue que la version initiale; cependant, comme la mesure supplémen- 
taire complète une phrase de seize mesures, on est fort enclin à la jouer. Dans 
Loth to depart, l'interprète doit décider si la mesure finale en valeurs longues 
appartient à cette dernière catégorie ou si (comme le pense l'éditeur du vol. 24 
de Musica Britannica) il faut l'omettre, 

Les paroles de la chanson Loth to depart ne nous sont pas connues. 

Une version anonyme pour luth, avec un thème quelque peu différent et une 
variation seulement, existe dans deux manuscrits : Cambridge University 
Library, Ms Dd, 2,11, f. 9, et Glasgow University Library, Ms R, D, 43, f. 28. 
La première figure dans Music for the lute, Livre 1, Elizabethan popular music, 
éd. Brian Jeffery (Oxford University Press, London, 1968). 


(trad. D.P.) 


Claudio MONTEVERDI (1567-1643) 1 5 


Lamento d'Ariana 


Un an après l'extraordinaire réussite de l'Orfeo , Monteverdi renouvela 
un exploit semblable en composant en 1608 Ariana dont il ne reste malheureuse- 
ment que le célèbre lamento, publié séparément à Venise en 1623, Le composi- 
teur fut certainement conscient de la valeur particulière de cette page, puisqu'il 
en fit en 1614 un madrigal à cinq voix et, vers la fin de sa vie, en reprit la mu- 
sique pour traduire les douleurs de la Vierge dans Il Pianto della Madonna (1640). 


Nous n'analyserons ici que la première partie du lamento, 


Texte. - Il relate un fait tragique : Ariane chante sa détresse à la vue des navires 
qui s'éloignent de l'fle de Naxos en emmenant Thésée, l'homme aimé qui l'a aban- 
donnée. En voici la traduction : 


Laissez-moi mourir, laissez-moi mourir. Qui donc pourrait me réconfor= 
ter... Dans un si cruel destin, dans un si grand martyr, laissez-moi mourir, lais- 
sez-moi mourir. O Thésée, ê mon Thésée; et je veux te dire mien, puisque tu 
l'es, même si tu disparafs, hélas, cruel, à mes yeux. Retourne-toi, mon Thésée, 
Retourne-toi, Thésée, O Dieu, retourne-toi pour regarder celle qui a abandonné 
pour toi la patrie et le règne, et sur cette terre qui est encore la proie de sau- 
vages et cruels instincts, laissera jusqu'à ses os. O Thésée, 6 mon Thésée, si 
tu savais, 6 Dieu, si tu savais hélas comme souffre la pauvre Ariane, peut-être, 
peut-être, repenti, retournerais-tu la proue vers le rivage; mais, poussé par les 
vents sereins, tu t'en vas, heureux, et moi ici je pleure, Pour toi, Athènes pré- 
pare une réception superbe, et moi je reste ici la proie des terres sauvages et 
solitaires. Tes vieux parents te serreront, heureux, dans leurs bras, et moi je 
ne reverrai jamais plus ni mon père ni ma mère. 


Structure. - Iln'y a pas à proprement parler de structure. Nous sommes vers 

les débuts de la monodie accompagnée et seul le texte est souverain, tyrannique 

même. N'oublions pas ce que Monteverdi lui-même écrivit :"'L' orazione sia pa- 
drona dell'armonia e non serva''(1})}. Le compositeur doit donc s'adapter aux pa- 

roles et chercher à en traduire les moindres nuances. Ici, il s'agit de faire res- 
sentir à l'auditeur la profonde détresse d'Ariane, 


Toutefois, on peut facilement déceler deux sections. La première se ter- 


(1)'Que la parole soit la maîtresse de l'harmonie et non sa servante"! 
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mine à la mes. 20 et est dominée par le thème de la mort, Lasciate mi morire, 
qui, repris par deux fois, ouvre et clôt le passage, La deuxième section se sub- 
divise en trois sous-sections. La seconde est une sorte de variante de la première, 
et toutes deux sont centrées sur l'invocation douloureuse O Teseo, La troisième 
est un commentaire de ce qui précède sous forme de supplique. 

La musique confirme et accentue le découpage du texte. Si bien que l'on 
discerne sans difficulté une forme lied pour la première partie et une forme 


Bar_(AAB - voir commentaire n° 17) pour la seconde : 


I A (1-6), B (7-14), À (14-20) 
I Préparation (21-27), À (27-35), A' (36-44), B (45-55), 
Tonalité et fonctions, - La tonalité de ré mineur est très nettement marquée et 


l'auteur - tout en la quittant souvent - y revient sans cesse comme vers un ai- 
mant, la ponctuant à chaque fin de section, et parfois de sous-section, par des 
cadences parfaites en général complètes"! (IV - V - I) : mes. 5-6, 18-20, 44 (ma- 
jorisée), 55. 

La première section est fort simple et devance déjà le schéma classique : 


À - ton de la tonique (ré mineur) 
B - ton de la dominante (la mineur) 
À - retour au ton de la tonique. 


La deuxième section, qui correspond à un texte plus enflammé, montre 
la plupart du temps une certaine incohérence dans les modulations; ce qui a pour 
effet de nous surprendre, de nous impressionner et de nous émouvoir. Seuls les 
petours périodiques à la tonique - véritable ancre d'amarrage - maintiennent la 
cohésion de l'ensemble. Dès le début, le compositeur nous montre sa façon de 
procéder. Ainsi l'alternance du fa 4 et du fa # (mes. 21-22) est-elle beaucoup 
moins le résultat d'une modulation que d'une recherche de couleur différente. Il 
en est de même pour les enchaMhements suivants qui ne se font pas en vertu d'une 
logique fonctionnelle quelconque, mais uniquement dans l'intention de souligner 


au maximum les inflexions du texte. 


Harmonie et accords. - Dans une telle syntaxe, les accords prennent une valeur 
personnelle. Mais avant de les considérer, n'oublions pas deux points impor- 
tants. D'abord, la réalisation du continuo est une reconstitution après coup, donc 


toujours sujette à des réserves, cela d'autant plus que les indications de chif- 
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frage sont fort parcimonieuses. Toutefois, dans le cas présent, il y a la possibilité 
de recourir au madrigal correspondant pour vérifier les passages prêtant à hésita- 
tion et connaître ainsi plus sûrement les intentions de l'auteur. Nous avons donc 
une garantie beaucoup plus grande de la justesse de la réalisation que d'ordinaire. 

Si l'accord parfait continue à rester la base de l'écriture, on est frappé par 
l'importance et l'audace des dissorances. Dès le départ, le retard sous la note 
retardée, ainsi que la dissonance qui en résulte, donnent le ton de ce langage. 

À peine y a-t-il résolution, qu'une autre dissonance - cette fois-ci dans la ligne 
mélodique (fa) - fait rebondir l'intérêt. Ce fa, note de passage par voix sous-enten- 
due (sol), est présenté à la façon d'une appoggiature expressive. 

Il serait fastidieux d'énumérer toutes les licences, tant elles sont nom- 
breuses, Retenons-en les plus caractéristiques, Passons sur l'accord de quinte 
augmentée de lo mes. 4 (3ème temps). Les mes. 29-30 sont très symptomatiques 
du style de Monteverdi : succession de deux accords de septième dont le premier - 
septième de dominante - est attaqué sans préparation. C'est du moins ce que l'on 
peut penser dans une analyse étriquée. En réalité, il n'y a qu'un accord de ré ma- 
jeur avec mi et, sol # notes de passage en dixièmes, faisant de la septième de 


dominante une résultante plus qu'un accord en soit : À £ £ = 


E——— 


I n'empêche que l'audace de l'écriture et les licences restent surprenantes, mais 


caractérisent bien la façon de procéder de Monteverdi. La mes. 32 nous montre 
une sept iè me préparée quittée par mouvement disjoint (2). À la mes. 34, deux 
accords de septième sont attaqués directement et s'enchafent en successions 
si —+ doë 
do#rré ” 
du si, malgré la fausse relation d'octave. 


parallèles : Ici aussi, le do b agit comme une broderie-appaggiature 
Pour résumer, le nombre et l'intensité des appaggiatures et des retards 

appoggiaturés, ainsi que la hardiesse des dissonances successives ou résolues ir- 

régulièrement, font éclater l'harmonie renaissante et deviennent une des particu- 


larités essentielle de la seconda pratica. 


Mélodie, - Elle est l'élément principal et dominant du morceau, mais ne prend 


toute sa signification qu'en fonction de l'harmonie qui en rehausse et en accentue 


(2) En réalité, l'accord du premier temps est un accord de sixte avec retard (si) 
et élision de la note réelle (la). 
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Ce que l'on admire le plus est le merveilleux art de conciliation du com- 
positeur qui sait satisfaire à toutes les exigences du texte sans sacrifier la mu- 
sique, et en lui révélant même des pouvoirs nouveaux. C'est le secret du reci- 
tar cantando dont la souplesse ne saurait se figer en un récitatif conventionnel, 
Beaucoup plus tard, un Richard Wagner saura renouveler une telle performance, 
grâce à sa formule personnelle d'arioso, 

Remarquons le principe d'élargissement d'ambitus à la reprise d'une mêé- 
me phrase. Ainsi, au début, Lasciate mi morire prend schématiquement la courbe 
suivante : la _+ sib= mi, puis sitb L-yré “ré. De même, dans les deux grou-: 
pes mélodiques semblables des mes. 11-14, le premier procède par un saut de 
quarte (mi # la) , le second par un saut de quinte (mi.# si). 

Il y a aussi Le récitatif par chutes successives en un savant dégradé, com- 
me aux mes. 30-33, où l'on descend par paliers une octave complète (mi» mi). 

Les intervalles de quinte diminuée soulignent à leur tour l'émotion du texte : 
mes. 29, montée du ré au mi en passant par sol # (reprise mes. 38) - mes. 50, 
descente si - mi. Il y a aussi les quirtes diminuées en successions de tierces 
mineures, comme on les voit à la mes. 49 (do-la-fadf ) et à la mes, 50 

{mi-sol-si b )}. On rencontre même une septième mineure descendante à la mes. 
39 (mi-faw ). 

Le débit rythmique est particulièrement varié, tantôt en valeurs lentes - 
comme au début des deux sections - tantôt précipité (mes. 39 et 50) , tantôt sta- 


tique avec ses notes répétées (mes. 30-32). 


L'analyse aussi bien harmonique que mélodique montre à quel point ie 
compositeur a réussi à traduire par des moyens nouveaux le contenu tragique du 
texte. La mélodie se libère du carcan polyphonique et prend son envol, grâce à 
l'émancipation de la dissonance. Elle réussit ainsi ce miracle d'être à la fois 
la servante des paroles, tout en les soumettant à sa magie musicale propre. 

Jamais avant Monteverdi la musique n'avait atteint une puissance expres- 
sive comparable. C'est bien ce que confirment les annales musicales qui, pour la 
première fois à notre connaissance, relatent que le public pleurait à la représen- 


tation d'Ariane. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Gernot GRUBER, Professeur à la Hochschule für Musik 
de Munich 


"L'orazione sia padrona dell'armonia e non serva'! : c'est donc 
le discours (l'orazione) - et non les mots (le parole) - qui doit être le maître 
de la musique. L'exigence de Monteverdi est très concrètement dirigée contre 
la suprématie de la polyphonie vocale renaissante au flot sonore constant et 
équilibré, À l'inverse d'un tel idéal, le déroulement rhétorique et gestique de 
la mélodie doit traduire immédiatement, dans le lamento d'Ariana, l'expression 
des émotions intérieures de l'héroîhe, Pris séparément, les mots avec leurs 
qualités intrinsèques sont, tout autant que la musique, subordonnés à ce dérou- 
lement agité de l'''orazione''; ou, si l'on préfère, la possibilité expressive 
de la musique s'accroft considérablement grâce à la rhétorique. 

Le choix de la tonalité de ré mineur (dérivée du dorien) n'est pas 
vraiment un hasard, mais correspond à la valeur expressive conventionnelle 
des notions de mort (et thèmes semblables) attribuée à ce mode, Mais, pour 
préciser le sens global de l'‘'orazione"', la musique utilise également bien des 
détaïls qui traduisent le contenu émotionnel de certains mots. Ainsi la dureté 
et la cruauté exprimées par ceux-ci sont-elles soulignées par des dissonances 
l'dures''; par ex, les attaques par sauts ascendants de dissonances ion PrÉpPa= 
rées sur “in cosi dura sorte, in cosi gran martire...""(mes. 11 ss.), ou la 
succession parallèle de deux septièmes dof=si/ré-do(h ) sur !,.. cibo di fere 
spietate e crude..."" (mes. 34 ss.), ou encore la succession ré-sol/do#-sol/ 
do#- sib sur "... cibo di fere insolitarie arene!"' (mes. 51). En outre, la 
musique traduit également le contraste provoqué par la juxtaposition de mots 
de sens opposé : sur le texte ‘ma con l'aure serene tu te ne vai felice!' (mes. 
46 ss. ), la tonalité et l'harmonie deviennent claires et simples, le rythme ré. 
gulier et la mélodie progresse par degrés conjoints ascendants. Pourtant, 
c'est juste à cet endroit que la fonction de l'expression musicale donnée aux 
mots pris isolément, à l'intérieur d'un déroulement rhétorique prédominant, 


se manifeste de manière exemplaire. En effet, l'expression musicale conférée 
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à ‘'l'aure serene!'' sert de contraste au passage qui suit'ét io qui piango!' , avec 
son rythme brisé et sa ligne de chant pourvue d'appoggiatures dissonantes 


(voir aussi mes, 4955, ), 


(trad, S.G.) 


Heïnrich SCHÜTZ (1585 - 1672) 1 6 


Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuz : Introft 


Situation de l'oeuvre. - Entre la Auferstehungshistorie (Histoire de la Résurrec- 
tion ) de 1623 et la Historia von der Geburt Gottes (Histoire de la Nativité) de 
1664, Les Sept paroles du Christ sur la Croix de 1645 occupent une position 
chronologique intermédiaire parmi les trois oratorios qu'a composés le maître 
allemand. Celui-ci se trouvait à la période charnière, entre la fin de l'âge mûr 
et le seuil de la vieillesse, alors qu'il avait déjà commencé à maftriser le sub- 
jectivisme et l'individualisme de sa jeunesse pour les mettre au service d'une 
communauté dont il se sentait le serviteur. Musicalement, cette transition dans 
le comportement psychologique du compositeur se traduisit par un retour à la 
polyphonie renaissante qu'il affirma avec force dans la préface dé sa Geistliche- 
Chormusik (Choeurs spirituels) de 1648, en exhortant les compositeurs alle- 
mands à ne pas négliger la prima pratica (symbolisée par l'art de Palestrina). 


Considérations générales. - Comme son nom l'indique, l'Introit est une pièce 
d'introduction qui, conformément à la tradition protestante, est confiée au choeur. 
Celui-ci est à cinq voix, plus le continuo qui, selon l'usage du temps, était réa. 
lisé par l'orgue auquel on pouvait joindre une basse d'archet (violoncelle ou viole 
de gambe). Le texte provient de la première strophe de l'ancienne mélodie ecclé- 


siastique Da Jesus an dem Kreuze stund , dont voici la traduction : 


Da Jesus an dem Kreuze stund Comme Jesus se trouvait sur la croix 
Und ihm sein Leichnam war verwundt Et que son corps était blessé, 

Sogar mitbitterm Schmerzen Même avec d'amères douleurs, 

Die sieben Wort, di Jesu sprach Les sept paroles que Jesus pronongça, 
Betracht in deinem Herzen, Médite-les dans ton coeur. 


(traduction purement littérale, afin de pouvoir mieux suivre le sens de chaque mot). 


Malgré la présence du continuo - qui apparaît ici davantage comme une 
concession à la mode du temps que comme une nécessité organique - le style et 
l'esprit de cet Introît sont fortement marqués par le principe du motet renaissant 
qui veut que chaque voix soit traitée avec le maximum d'indépendance et qu'il 
y ait égalité d'intérêt entre les diverses voix, sans aucune prééminence de l'une 


d'entre elles par rapport aux autres, On remarquera que même la basse se plie 
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à cette règle en n'affirmant qu'avec discrétion son rôle de soutien harmonique. 


Structure générale. - Ilne paraît pas y avoir de cantus firmus préexistant (1). 

À chaque vers correspond une formule mélodique particulière qui est diverse- 
ment reprise, selon le principe de l'imitation. Nous aurons donc ici cinq for- 
mules différentes qui, théoriquement, devraient permettre d'établir une division 
en cinq périodes. Il n'en est pas ainsi en réalité, car Schütz fait souvent se 
chevaucher avec grande habileté deux vers différents (qui entraîhent leurs for- 
mules respectives), contribuant ainsi à donner une homogénéité très grande 

au déroulement polyphonique et à assurer des transitions très souples. Mais 

par ailleurs, le compositeur prend bien soin de souligner certains mots ou groupes 
de phrases en les faisant chanter simultanément par le choeur (ou une partie ma- 
joritaire de ce choeur), afin de ne point entraver la compréhension du texte. 

Et la maîtrise avac laquelle Schütz sait doser le mélange des enchevêtrements 
de mots d'un côté, de leur présentation simultanée de l'autre, ne doit pas être 
sous-estimée. Voyons-en maintenant le détail, 

La première formule mélodique (F. M.) est donnée par le ténor II (T. Il) 
et non par le cantus (C.), comme on serait tenté de le croire. En effet, cette 
F,.M. est reprise par le C. aux mes. 7-10 et par la basse (B. ) aux mêmes mesu- 
res (avec décalage d'une demi-mesure et en forme de réponse : si-mi répondant 
à mi-si). Quant au départ du C., il doit être considéré comme une inversion de 
la F.M. du T. IX à partir du si, pris comme axe de symétrie : si-sol-la-si-do-si 
du T. II devient si-ré-do-si-la-(sol)-si du C. Les voix de l'altus (A. ) et du T.I 
sont pour les quatre premières mesures du ‘'remplissage'', tout en ayant de belles 
courbes mélodiques. 

La F,M. 2 (propre au 2ème vers) est entonnée par l'A. (mes. 5-8), reprise 
par le T.I (mes. 11-14), puis par le C. (mes. 14-17), Les T.let T. II (mes. 5-8), 
puis le T. Il et la B. (mes. 12-14) en donnent une variante couplée, On remarquera 
aussi la superposition des F.M. 1 et 2 aux mes. 7-8. Mais le groupe dem Kreuze 
stund est par deux fois clairement présenté (mes. 3-5et 9-11). L'écriture imita- 
tive est très serrée et il n'y a guère que l'A. aux mes. 14-17 qui ait une partie 
libre. 

La F,M. 3 est d'abord donnée par l'A. (mes. 18-20), puis par le C. (mes. 


20-24) et reprise avec des variantes plus ou moins fidèles par toutes les autres 


(1) La mélodie traditionnelle de Da Jesus an dem Kreuze stund n'a pas été utilisée. 


157 


voix. La tierce expressive de départ est mise en relief par une progression 
ascendante (mi-sol, sol-si et si-ré, mes. 18-22) , faisant ressortir le mot 
sogar (même). 

La F.M. 4, exposée d'abord par le T. Il (mes. 25-29), est caractérisée 
par un départ sur une même note répétée trois fois, lui donnant une grande 
force expressive. Elle est également la seule à être présentée par deux fois 
en stricte homoryÿthmie (mes. 33-36 et 41-44), pour souligner la phrase essen- 
tielle de toute la strophe : die sieben Wort, die Jesus sprach, 

La F.M. 5 (la dernière) apparaît au C. (mes. 30-32), puis -interrompue 
par deux fois par la F,M. 4 - est reprise en imitations par toutes les voix. 

Dans la considération globale de ces 5 F. M. , il est frappant de remar- 
quer que la F.M. 3 occupe une position particulière, puisqu'elle est la seule à 
former un groupe compact, non interrompu par d'autres F.M. Elle forme ainsi 
une sorte d'axe central dans un triptyque dont le premier volet est constitué par 
l'ensemble des F. M. 1 et 2 et le troisième par les F.M. 4 et 5. On obtient 
ainsi le découpage suivant : À = F,M. 1 et 2 (mes. 1-17) 

B=F.M. 3 (mes, 17-24) 
C=F,M, det 5 (mes. 25-fin), 
A est caractérisé par le départ de quinte ascendante, B par celui de tierce 


ascendante et C par la même note répétée trois fois. 


Analyse harmonique. - L'analyse harmonique est assez simple, Le morceau est 
en mi mineur (bien qu'il n'y ait rien à la clef), mais se termine par la tierce 
picarde. Les modulations se font toutes aux tons voisins et les accords employés 
sont ou bien consonants, ou bien la dissonance (septième) est préparée, 

Bien que les tonalités soient assez franchement établies, on constate à 
plusieurs reprises une imprécision tonale fréquente à l'époque dans les tonalités 
mineures. Rappelons que le mode mineur ne s'est fixé que très tard vers la 
fin du XVIIème s. Les principales délimitations tonales sont les suivantes : 

mi (mes. 1-8), la (mes. 9-19), mi (mes. 20-23), si(mes. 24-26), Sol (mes. 
27-30), la (mes. 31-33), (Ré), Sol (mes. 33-35), mi (mes. 36-38), Ré (mes. 39- 
45), (Sol), si(mes. 46-48). Mais dans le détail, bien des passages ne sont pas 
francs'', Citons-en quelques-uns; les ré des mes. 2-4 donnent une vague 
couleur pseudo-éolienne (mal gré l'interprétation possible du mineur descen- 


dant). Le ré 4 du T.Ï, mes. 5, n'entrafhe pas de modulation. La transition 
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entre la et mi (mes. 18-19) est très souple contrapuntiquement - surtout avec 
les successions d'accords de sixte aux À. , T. let T.II - mais l'accord de la 
mes. 19 n'est ni une D. de la, ni une T. de mi. De même, l'accord sur le si 
de la mes. 23 n'est ni une vraie D. de mi (en raison du fé à ), ni une tonique de 
si (précédé d'un do 8 et avec un autre do ÿ au C.). Ce n'est que par la fausse 
relation entre le C, {do t -si) etle T.I (si-do # } que l'on affirme le ton de 
si, mes. 24 Par contre, les repos à la D. sont très nets aux mes. 5 et 11, de 
même que les cadences parfaites des mes. 16-17, 24-26 (2), 31-33, 39-41, 46-48 
(cadence finale). 

Bien que les dissonances soient rares, on relèvera que par deux fois 
le mot Kreuse (croix) est souligné par les dissonances les plus fortes de ce 
morceau. La première fois (mes. 4), emploi de la septième majeure (préparée) 
et la deuxième fois, attaque directe de l'accord de quinte augmentée (premier 
renversement}, ce qui était très rare à l'époque (3). De même le mot bitterm 
(amer) de la mes. 23 est rehaussé par la dissonance de la fausse relation entre 
C. et T.I dont nous avons parlé plus haut, 

Le déroulement contrapuntique est élégant et témoigne d'une grande 
maîtrise. L'impureté du T. II de la mes. 27 qui rejoint le T.I par mouvement 
conjoint est une exception et on en trouverait de semblables chez Palestrina 


(par ex., début du Kyrie de la Messe du Pape Marcel , mes. 7 et 8). 


Rythme. - Le rythme n'appele pas de remarques particulières, puisqu'il consiste 
essentiellement en un emploi des valeurs calmes de noires et de blanches. On 
notera toutefois l'emploi de plusieurs groupes de deux croches, soit par broderie 
(cas le plus fréquent), soit par notes de passage. Le rythme relativement heurté 
de pr n'apparaît que trois fois et uniquement avec le deuxième vers, sans 
doute pour souligner le fait que le ‘corps était blessé". Quant aux deux doubles 
croches prises en broderie mes. 3, elles restent sans équivalent. Enfin, il 

faut signaler plusieurs syncopes rythmiques, dont quelques-unes préparent 

une dissonance, ce qui leur confère un caractère expressif. Ces syncopes 
rompent la monotonie qui risquerait de s'établir sans elles. D'une manière 
générale. - et bien que le rythme d'ensemble soit partout calme - on remarque 
un apaisement rythmique au fur et à mesure que l'oeuvre se déroule, La partie 


À reste relativement agitée. La partie B est déjà plus calme. Quant à la partie 
(2) et (3) Voir page suivante. 
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C, elle devient à la fois très calme et très ferme, sans doute en raison des 


notes répétées et de l'homorythmie. 


Conclusion, - Dans ce morceau, Schütz témoigne de son extraordinaire maftrise 
de la prima pratica, telle qu'elle fut utilisée par Palestrina et lui fut transmise 
par son maître G. Gabrieli. Mais il se dégage une intériorité et une ferveur 

que ne connaissaient pas ses modèles, encore qu'il soit difficile d'en déterminer 
techniquement les raisons. Sans doute, les retards aboutissant sur des disso- 
nances, la modération du rythme ainsi que la discrétion. du continuo n'y sont- 
ils pas étrangers. À cet égard, on remarquera combien Schftz se sépare de 

la plupart des compositeurs italiens contemporains qui n'hésitent pas à recou- 
rir à des effets beaucoup plus 'exubérants'"', tels que la coloration extrême de la 
ligne mélodique, la variété rythmique et la quasi-suppression de la polyphonie, 
Par de tels moyens, les Italiens arrivaient souvent à extérioriser des passions 
intenses. En concentrant et en limitant les éléments utilisés, Schütz vise avant 
tout à une intériorisation des émotions provoquées par le texte, On peut dire 


qu'il y a parfaitement réussi. 


REMARQUES CRITIQUES 


de Rudolf STEPHAN, Directeur de l'Institut de Musicologie 
de Berlin (Freie Universität) 


Le motet d'introduction Da Jesus an dem Kreuze stund ne dispose 
qu'en apparence d'un basso continuo. Celui-ci lui avait été adjoint parce qu'il 
était nécessaire pour accompagner la lecture des textes de l'Evangile : telle 
est donc son origine. Ce n'est pas, par conséquent, dans ce motet une voix in- 
dépendante, mais un basso seguente. Néanmoins, la facture de ce motet n'est 
pas tout à fait traditionnelle. En effet, bien qu'aucune mélodie n'y soit traitée 
en cantus firmus ou en motif directeur, il y a cependant des voix principales 


qui forment un bloc solide (composé au minimum de deux voix) : les trois parties 


(2) L'accord de sixte de la mes. 26 est un trompe-l'oeil. En réalité, le sol est 
une broderie du fa . Mais il est certain qu'il en résulte une sorte d'équivoque, 
qui ne manque du reste pas de saveur, 

(3) Cet accord avait alors une grande force expressive et c'est une particularité 


du style de Schütz de l'avoir employé à plusieurs reprises. 
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centrales. Tandis que l'effectif vocal varie librement, deux au moins de ces 
voix intermédiaires se font constamment entendre; plusieurs fois même, elles 
sont là toutes les trois. La combinaison cantus, bassus + une voix intermédiaire 
est donc exclue, En outre, dans ce bloc central s'établit une autre différencia- 
tion, les deux ténors prédominent nettement, Is sont effectivement présents 
tous les deux dans l'unique mesure à deux voix (mes. 25) et, qui plus est, dans 


tous les passages à trois voix, 


Johann Hermann SCHEIN (1586-1630) 17 


Aus tiefer Not schrei ich zu dir 


Cette oeuvre est parue en 1618 dans le premier recueil des Opella nova 
ou Geistliche Konzerte. C'était la première fois que ce titre apparaissait en 
Allemagne où - dix ans avant Schütz - Schein inaugurait dans ce pays le genre 
du choral à voix réduites. La présentation la plus usuelle consistait, comme 
dans notre exemple, à avoir deux voix égales en solistes et une basse continue, 
C'est en somme le principe de la sonate en trio (voir n° 20, Corelli) qui, rappe- 
lons-le, jouissait au XVIIème s. d'une faveur bien plus grande que celle pour 
instrument seul. Sans doute y avait-il là une volonté de compromis permettant 
à la fois de sauvegarder les acquisitions polyphoniques de la prima pratica tout 
en profitant des nouveautés de la seconda pratica, 


Texte. - C'est une libre adaptation allemande du Psaume 130, faite par Luther. 
Schein n'en conserve que la première strophe qui comprend sept vers, tantôt 
de huit syllabes (vers 1, 3, 5, 6), tantôt de six syllabes (vers 2, 4, 7). Les 
rimes, au nombre de trois, se succèdent ainsi : 


ir /-en /-ir /-en /-an /-an /-en 
m f m f m m f (m = masculine, f = féminine). 


Voici la traduction la plus proche du texte de Luther : 


Du fond de ma détresse, je crie vers toi, 
Mon Dieu, exauce ma prière, 

Tourne ton oreille bienveillante vers moi, 

Et ouvre-la à ma requête. 

Car si tu veux examiner 

Le péché et l'iniquité qui ont été commis, 
Qui peut, Seigneur, trouver grâce à tes yeux. 


Structure. - La structure de ce morceau repose sur le cantus firmus protes- 
tant Aus tiefer Not , paru dans le recueil de Wittenberg en 1524 (voir texte 

musical). La musique des deux premiers vers est reprise pour les deux sui- 
vants. On a ainsi une coupe AAB, très usitée en Allemagne depuis les Minne- 


sänger et qui s'appelle Barform, forme Bar (pas de traduction française). 
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Travail thématique. - A partir du modèle donné, Schein procède à un travail 
thématique considérable. En effet, le cantus firmus est fortement orné, les 
mélismes vocaux sont répétés plusieurs fois et se répondent en écho d'une 
voix à l'autre, la ‘coloration devient exubérante et emprunte aux Italiens le 
procédé de la gorgia pour mieux traduire l'impression de profonde détresse 
ressentie par le compositeur. 

Pour le traitement des deux voix solistes, on pouvait soit les faire enten- 
dre alternativement, soit les superposer. Schein choisit une position intermé- 
diaire très habile qui lui permet de conserver les avantages des deux procédés. 
La pratique des entrées successives,avec imitations parfois suffisamment 
strictes pour être canoniques, conserve l'idée de dialogue; l'imbrication des 
voix auxquelles s'ajoute un continuo permet le déploiement des ressources po- 
lyphoniques. En procédant ainsi, il est bien évident que chaque voix a une im- 
portance strictement égale à l'autre, ce que le compositeur met encore davan- 
tage en relief en inversant les mélodies à la reprise du même fragment musical : 
mes. 1-7, mélodie principale au cantus 1, mes. 7-11, même mélodie qui passe 
au cantus Il (avec un très léger mélisme supplémentaire sur kehr). 

Selon les principes du motet renaissant, chaque vers apporte sa propre 
idée musicale qui est développée avant de pâsser à la suivante (technique du 
motet à sections). Il faut en conséquence répéter de nombreux groupes de mots 
qui font éclater le cadre structurel du vers. Mais les séparations d'un vers à 
l'autre restent bien tranchées, grâce à un repos commun sur la dernière syl- 
labe (seuls les vers 2 et 4 y font exception). 

L'important mélisme vocal sur la pénultième - courant depuis la chan- 
son bourguignonne du XVème s. - n'est pas toujours observé, puisqu'il ne se 


retrouve qu'aux vers 2, 4 et 6, ainsi qu'au cantus Il du dernier vers. 


Polyphonie. - Elle se réduit à trois voix, si l'on compte la basse instrumentale 
qui, rappelons-le, est ad libitum. Cela nous montre aussitôt la différence entre 
cette polyphonie, où l'intérêt se concentre sur le duo vocal, et celle de la Re- 
naissance, qui tend vers un équilibre de toutes les parties. On doit néanmoins 
convenir que le maniement habile des trois parties solistes témoigne chez Schein 


d'une connaissance approfondie de la prima pratica. 
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L'enchevêtrement des voix amène parfois des rencontres dissonantes 


savoureuses, comme aux mes. 19 (si et do) et 22 (ta Wet sol}, 


Harmonie. - Grâce à l'utilisation du continuo et de la basse chiffrée, la notion 
d'harmonie s'impose de plus en plus. Seuls les accords parfaits sont utilisés, 
en général à l'état fondamental, Les quelques quartes et sixtes résultent toutes de 
doubles broderies et ne sont donc qu'apparentes. Les accords de sixte n'apparais 1 
sent qu'en troisième partie, où ils se succèdent parfois par groupes de deux ou 
trois (mes. 20, 29, etc.). On ne relève qu'un unique emploi de l'accord de 
septième (avec préparation) : celui du Ilème degré en position précadentielle 
(mes, 21, 24, 27 et 30). Les pseudo-accords de 6/5 des mêmes mesures ré- 
sultent de notes de passage. La mesure 21 est à cet égard intéressante à ana- 
lyser : le si du premier temps est une note de passage qui ‘'contrarie'' la fonction 
de dominante de la basse. L'accord suivant do-mi-la est uniquement de passage 
contre la note réelle sol, Il y a un décalage des accords par rapport à la mélodie 
du cantus I, qui témoigne de la vigueur du sens contrapuntique chez ce compo- 
siteur, 

Les retards sont assez discrets et toujours sur le modèle de la tierce 


retardée par la quarte dans l'accord parfait, 


Tonalité et fonctions. - L'original phrygien (mode de mi) est transformé en 
‘4ème ton de plain-chant'' : la mineur commençant et finissant sur la domi- 
nante mi, tonique d'origine. Celle-ci est conclusive et non suspensive, comme 
il est souvent affirmé. Elle résulte de la confusion des notions de tonique et de 
dominante à partir du modèle grégorien (1). Nous sommes donc en la mineur, 
mais avec une sorte d'équivoque puisque la dominante est en réalité la tonique 
d'origine. 

Les modulations n'ont lieu qu'aux tons voisins et ne prennent une cer- 
taine importance qu'en troisième partie, De nombreux sol ù résultent du 
mineur mélodique descendant et n'influent pas sur l'analyse harmonique (mes. 6, 
13, 26 et 33). De même, le fa_ 4 à la basse du quatrième temps de la mes. 24 - 


provoquant une fausse relation d'octave avec le superius - résulte d'une attirance 


(1) Le mode plagal de mi avait sa teneur sur la. La cadence finale était donc 
la— mi; l'accord final “étant cependant majorisé à partir du milieu du XVIème s, 
{donc a avec solY }) }, il donna l'impression d'une dominante de la mineur. C'est 
dans cet esprit qu'il est conservé aux XVIIème et XVIIIème s$., mais avec une 
signification conclusive, 
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mélodique vers le mi et ne change pas la tonalité de Ré majeur. 

On est frappé par le nombre d'accords de tonique et de dominante auxquels 
se joignent quelques sous-dominantes. Les sauts de quintes à la basse sont si 
fréquents qu'ils frisent la monotonie; signalons particulièrement les mes. 4-5, 
11-12, 14-15, 17-18, 31-32. Le rôle fonctionnel des accords devient ici mani- 
feste. 

Remarquons enfin que si la dominante terminale est bien conclusive, le côté 
suspensif qu'elle conserve pour notre entendement moderne correspond admira- 


blement au sens interrogatif de la phrase. 


Mélodie. - Bien qu'il y ait deux solistes, il n'y a qu'une ligne mélodique véri- 
table qui passe d'une voix à l'autre. Il faut apprécier la très belle courbe de 
départ, due à la variété des rythmes utilisés et à la richesse de l'ornementation. 
Une telle réussite ne se retrouve qu'au vers 6 (mes. 19 et suivantes) où la 
mélodie est reprise quatre fois à des hauteurs différentes. 

Le reste de la mélodie consiste en courts tronçons , souvent de quatre 
notes, mais qui arrivent à provoquer une émotion intense, à force d'être répétés 
et grâce à l'impression haletante que leur confèrent les demi-soupirs d'inter- 
ruption suivis d'un départ sur la croche, Au vers 6 s'y ajoute l'allure expressive 
de la quarte diminuée mélodique (mes. 14 et suivantes). 

La rythmique subtile et complexe qui résulte du dialogue des voix solistes 


contribue à renforcer l'impression générale de profonde affliction. 


L'émotion intense et la force persuasive qui se dégagent de ce morceau 
sont obtenues grâce à une très habile adaptation des principes italiens de la 
seconda pratica. Si le continuo garde une certaine lourdeur, celle-ci est com- 
pensée par l'élégance des voix solistes. Mais la caractéristique la plus impor- 
tante de ce concert spirituel est la fusion harmonieuse des éléments du stile 
concertato italien avec la pratique allemande du choral servant de cantus firmus. 
Il y a là sans doute une originalité propre aux compositions allemandes du 
XVIIème s., mais qui trouve dans Aus tiefer Not de Schein l'une de ses plus 


heureuses réalisations. 


I Oo où PB & D 


REMARQUES CRITIQUES 


de Rudolf STEPHAN, Directeur de l'Institut de Musicologie 
de Berlin (Freie Universität) 


Aus tiefer Not schrei ich zu dir, 
Herr Gott, erhôür mein Rufen, 
dein gnädig Ohren kehr zu mir, 
und meïner Bitt sie ôffen! 

Denn so du willst das sehen an, 
was Sünd und Unrecht ist getan : 
wer kann, Herr, vor dir bleiben ? 


Le compositeur considéra avoir ici trois éléments à sa disposition : 
le chant de Luther (texte et musique), la technique du motet (sections privilégiant l'i- 
mitation) et la basse continue. Le problème était de fondre en un tout ces éléments 
divers, problème rendu plus rude encore par le fait que cette mélodie luthérienne 
passait pour l'une des plus représentatives. Même ornée, elle devait donc conser- 
ver son apparence de gravité. Néanmoins, le compositeur ne pouvait pas reprendre 
ce chant, lié aux traditions des Meistersinger, sans modifications essentielles. 
Il avait besoin de plus grandes possibilités (par ex, du point de vue harmonique). 
C'est pour cette raison que, tout en conservant le texte, il lui a donné une nou- 
velle forme musicale, une forme qui ne provenait pas directement de celui-ci, 
transformant ainsi le poème initialement de forme Bar (vers 1 et 2 = ler couplet, 
vers 3 et 4 = 2ème couplet, vers 5, 6 et 7 = épode)., Tout d'abord, il différencie 
le 2ème couplet du premier, et cela pas uniquement par les interversions de voix. 
Ce sont avant tout les répétitions de vers ou de demi-vers qui sont responsables 
de la forme. Dans les couplets,la deuxième moitié des vers 1 et 3 (Schrei ich zu 
dir / Kehr zu mir) est reprise une fois, la première moitié des vers 2 et 4 (Herr 
Gott erhëôr / nur meiner Bitt) deux fois. En outre, il s'agit de répétitions simples, 
fidèles à la tonalité, - Dans l'épode, la première moitié du 5ème vers (Denn so du 
willst) est répétée quatre fois et traitée d'une façon qui ne doit rien à la mélodie 
initiale (mes, 16); puis tout le vers (mes. 17), avec un début identique à la mes, 14 
et conforme à la mélodie, se déroule avec seulement deux reprises de la première 


moitié. Le vers Was Sünd und Unrecht ist getan est donné en tout quatre fois, la 
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deuxième et la troisième étant des développements étrangers au chant de départ, 
Seule la triple présentation du dernier vers reste conforme au modèle, 

Dans cette composition, l'épode prend une signification considérable- 
ment accrue. Elle contient en effet des éléments qui, plus tard, seront reconnus 


comme un développement. 
(trad. D. P.) 


Antoine BOESSET (ca 1587 - 1643) 18 


Beauté dont les rigueurs 


Extraite du huitième livre d'Airs (1632), cette oeuvre d'Antoine Boesset 
fait partie des chansons de cour polyphoniques françaises qui coexistèrent au 
XVIIème s. avec celles en monodie accompagnée; on connaît en fait une version 
pour voix et luth de cette même pièce. Le compositeur, apprécié par Louis XIII 
et surintendant de la musique du Roi, illustre d'ailleurs abondamment ce genre, 
puisque nous avons conservé de lui plus de vingt livres d'airs. Quant à sa tech- 
nique, elle marque le passage de la chanson en forme d'air du début du siècle - 
illustrée par Nicolas de La Grotte ou Jean-Baptiste Bésard - à l'air sérieux 


ou à l'air en rondeau de Michel Lambert, beau-père de Lully. 


Le texte, - Composé de trois strophes hétérométriques (12, 6, 12, 6 syllabes) 
et d'un refrain, le texte littéraire est tout à fait dans la tradition des poèmes 
d'amour malheureux, des déplorations solitaires qui ont déjà marqué notre lit 
térature à l'époque des troubadours et des trouvères, Mais ici, la préciosité 
du vocabulaire - qui par ex. se traduit dans les mots "âme", ‘'charmes!','flam- 
mes" - contribue à rendre encore plus lointain et insaisissable l'amoureux 
objet. Le style littéraire est par conséquent tout à fait celui qui règne dans 


les salons français du début du XVIIème s. 


Le schéma d'énsemble, - La forme musicale est ici déterminée par celle du 
poème. La strophe se décompose en quatre membres de phrases : ABA!'B1, 
et le refrain (C €) fait entendre deux fois les trois vers dont il est né. 
Notons qu'entre À et B, il n'y a aucune rupture, mais enchafement sans pause 
sur le même accord, alors que,mes. 13-14,B s'enchaîhe à A' par une succes 
sion D(en valeur longue)=—>T et que le refrain (CC) est nettement détaché du 
reste par une cadence rompue (mes. 26-27} 

La progression notée au niveau des articulations, se double d'un enrichis- 
sement permanent de la polyphonie : deux voix dans AB, 4 voix dans A'B', et 


bien davantage de recherche dans le refrain. En effet, celui-ci se distingue du 
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reste de l'oeuvre par ses répétitions de mots (à l'alto et au ténor), par sa découpe 
temporelle différente (ternaire au lieu du binaire), par le plus grand enchevêtre- 
ment de ses voix, par ses changements de couleur tonale plus importants; il 
présente cependant les mêmes alternances d'isosyllabisme et d'hétérosyllabisme 
que le fragment A'B', ainsi que de semblables variations de l'effectif vocal. 

Le tableau ci-dessous fera mieux comprendre l'intérêt de ces structures et de 


leur progression : 


couplets refrain 


-8 9-13 14-20 20-26 


4 3 
(5/3) isa eu 


mes. 27-36 (repris deux fois) 


La É ré DA Fe n 
temps imparfait temps parfait 


(sauf mes. 35) 


La mélodie et la polyphonie. - Comme nous venons de le souligner, la diversité 
du traitement polyphonique des différents moments de l'oeuvre est tout à fait 
remarquable, A part le duo d'introduction, l'allègement naît toujours de la 
suppression de la basse, technique souvent adoptée dans la chanson française 

du XVIème s,, notamment chez Claudin de Sermisy. Quant à la plus grande 
complexité du refrain, elle pourrait correspondre tout à fait au désespoir de 

la passion contrariée. 

Les quatre voix n'ont certes pas une importance égale. Le superius 
est la véritable ligne chantante de l'ensemble, comme le révèle aussi l'exis- 
tence de la version pour voix et luth. L'alto est moins mélodique, mais procède 
encore par intervalles conjoints. La basse est une voix de soutien sans grande 


valeur musicale. Quant au ténor, il partage avec elle cette particularité, puisqu'il 
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peut servir de base à l'ensemble (aux mes. 17-21 et 30-32) , mais c'est 
avant tout une voix de remplissage . Remarquons qu'il n'y a pas ici, comme 
dans le madrigal, d'entrées successives et expressives particulièrement mises 
en relief, 

L'intérêt de la ligne mélodique du superius est tout d'abord dans la 
mise en relief de la découpe du vers et du retour des rimes, Le fragment A 
(mes. 1-8), correspondant au vers de 12 syllabes, est assez mouvant dans son 
allure (-N VW) qui marque la césure par un intéressant changement de registre. 
Quant au membre B (mes, 8-13), il clôt l'alexandrin par une formule essentiel- 
lement dépressive ("= ), Confirmée par les silences des mes. 30 et 33, l'angoisse 
du refrain apparaît plus fragmentée;, la courbe mélodique, composée de deux 
dépressions successives (N V/), met plus encore en relief le désespoir du 
personnage, Remarquons en outre que la mélodie du refrain reprend quelques 
motifs déjà entendus : mes, 27-29 (do-ré-mi-fa) redisant avec d'autres valeurs 
les mes. 1-2 (la-si-do-ré), Dans tout le texte, aucune carrure stricte encore 
dans les phrases, mais rappelons que ce genre n'a pas hérité de la musique de 
danse et de la symétrie rigoureuse de ses phrases. 

Notons aussi que l'intervalle entre soprano et basse peut atteindre deux 
octaves et uñe quarte (mes. 35) et souvent deux octaves et une tierce : ce quiétait 
très courant déjà pendant la Renaissance. Chaque voix occupe ainsi une fraction 
de l'échelle sonore particulière, la basse étant nettement détachée de l'ensemble: 
les croisements entre les voix sont donc inexistants, sauf à la mes, 25 entre 


les deux parties intermédiaires. Les unissons même sont rares, 


L'analyse verticale, - Elle est importante ici, car l'aspect vertical domine large- 
ment et l'hétérophonie est beaucoup moins sensible que dans les chansons du 
siècle précédent. 

C'est notre ré mineur moderne qui sert de cadre à cette oeuvre. Toute- 
fois, comme on peut s'y attendre au début du XVIIème s., le tétracorde supé- 
rieur en est encore mal stabilisé : le si a pourtant déjà tendance à se bémoliser 
devant un la et à rester naturel devant un do. Toutes les modulations sont des 
couleurs de passage (comme l'a montré le tableau de la page précédente) et le 


retour constant du ré mineur et du Fa majeur est très caractéristique. 


170 


Les cadences sont du modèle V-I et l'on rencontre même déjà la cadence 
parfaite complète. À remarquer, la tierce finale majorisée, mais on sait qu'elle 
sera traditionnelle jusqu'à l'époque de Bach, 

Quant aux consonances, ce sont essentiellement des quintes avec tierces 
et des sixtes. Soulignons néanmoins la présence de nombreux retards, notes de 
passage, broderies et certains échanges, comme celui de la mes. 19 (sol contre 
fa ), présents occasionnellement depuis l'âge de l'organum (il en est un au 
début de l'Alleluia Nativitas de Pérotin). La tierce est présente dans les accords 
de repos : rien d'étonnant à cela, l'habitude en était prise depuis plus de cinquante 
ans. Seul le départ (mes. 1) sur une quinte à vide et surtout la fin de la 


première partie du refrain (mes. 36) prennent une teinte un peu archaîque. 


Les rythmes, - La primauté accordée ici à l'homorythmie atteste peut-être 
de l'influence de la musique mesurée à l'antique sur l'air de cour, Quant à 
l'alternance binaire/ternaire - quasi traditionnelle depuis le XIVème s, - elle 
est utilisée ici pour provoquer un effet d'élargissement dans lequel semble 
se dissoudre plus encore le désespoir sans remède,au niveau du refrain. 

En ce qui concerne les rythmes de détail, notons Le petit nombre de 
rythmes pointés, toujours dans le sens longues-brèves et typiques en cela de 
la musique française du XVIIème s., alors qu'il n'est que delére le premier 
acte de Didon et Enée pour voir que Purcell, par ex. , utilisait déjà beaucoup 
plus volontiers le rythme lombard brève-longue. Ici, les successions de valeurs 


choisies confèrent une grande retenue à la tristesse régnante. 


Chanson d'amour plaintif, mais jamais outrancier, cette oeuvre sert 
donc particulièrement bien l'atmosphère du texte élégiaque du poète. Elle est 
par ailleurs sûrement antérieure à 1632, car à cette date Boesset change sa 
manière, se rapprochant davantage des Italiens, respectant plus encore la prosodie 
et adoptant dans ses airs la basse continue, Comparée aux compositions de Mou- 
linié, Bataïlle, Rigaud ou François Richard, elle reste un peu archaïque parfois 
dans son allure et ne témoigne pas toujours de la grande souplesse du style de 
Boesset dont elle a cependant la typique et inéluctable douceur empreinte de 


tristesse, 


171 


REMARQUES CRITIQUES 


d'André VERCHALY , Vice-Président de la Société Française 
de Musicologie 


Antoine Boesset a écrit neuf livres d'Airs de cour à quatre et cinq 
parties (1617-1642), Il a d'autre part continué la collection de G. Bataille (1608 
1643). Celui-ci a rédigé les six premiers livres d'Airs de différents autheurs 
mis en tablature de luth (1608-1615); suivent les septième et huitième livres 
qui ont pour titre : Airs de différents autheurs mis en tablature de luth par eux- 
mêmes, Du livre 9 au livre 16 (1643), la tablature de luth est d'Antoine Boesset, 
Lea version au luth de cet air a été publiée dans le XVème livre (1632, £° 6 v°); 
la tablature est donc d'Antoine Boesset. 

En ce qui concerne le texte, la disposition 12/6/12/6 est fréquente 
chez Malherbe à cette époque (voir Consolation à M. Du Périer), 

Antoine Boesset connaissait parfaitement la basse continue à cette 
époque (1). Dans le VIlIIème livre (1632) d'où est extrait cet air, il ÿ a au moins 
deux airs où la basse continue est mentionnée (basse continue pour les instru- 
ments). On peut donc dire qu'à partir de 1630 le style concertant est pratiqué dans 
l'air de cour. Si l'on en croit certains livrets-de ballet de cour, il le fut sans doute 
beaucoup plus tôt - très probablement avant 1617, 

L'analyse est très bonne dans l'ensemble, L'influence de la ‘musique 
mesurée à l'antique'' s'estompe et on n'en conserve que l'étroit ajustement au 
texte, D'où les changements de mesure de plus en plus fréquents, dont Lully 
fera grand usage, Aucune carrure stricte, effectivement. On suit le texte et 
on s'achemine déjà vers la confusion récit-air (déclamation ou chant) qui com 


mande tout l'opéra français vers la fin du XVIIème s, et le début du XVIIIème, 


(1) Sur l'apparition de la basse continue en France, voir l'intervention de l'auteur 
au Congrès de Salzbourg 1964 (Tomé II, Table ronde Der Generalbass um 1600, 
Kassel, Bärenreiter, 1966, pp. 205-206), 


Johann Jakob FROBERGER (1616 - 1667) 


19 


Suite en mi mineur : allemande et 


courante 


À une exception près, les oeuvres de Froberger - presque exclusivement 
écrites pour les instruments à clavier - n'ont été éditées qu'après sa mort. 
Aussi est-il rarement possible de les dater, même approximativement, Toute- 
fois, pour des raisons stylistiques, on peut avancer que la suite en mi mineur 
n'a pas été écrite avant la maturité du compositeur, c'est-à-dire avant les 
années 1650. 

Elève de Frescobaldi, s'étant initié à Paris même à l'art des luthistes 
et des clavecinistes français ainsi qu'à Londres à celui des virginalistes, 
Froberger est par essence un compositeur cosmopolite qui sut faire la syn- 
thèse des différents styles nationaux. C'est lui aussi qui fixa l'ordre tradition- 
nel de la suite pour clavecin : allemande, courante, sarabande et gigue. Nous 


n'analyserons ici que les deux premiers mouvements de l'exemple choisi. 


Structure. - Les deux mouvements présentent la même forme binaire avec 
double barre médiane de séparation et reprise de chaque section. La coupe 
tonale adoptée varie cependant légèrement: pour l'allemande, on a une franche 
modulation : T (mi mineur) D (si mineur-majorisé) | D (de mi)—+ T; 
tandis que pour la courante, le compositeur se contente d'un repos sur la D 
du ton principal : T (mi mineur)— D (de mi) | D (de mi) —}T. Dans les 
deux cas, le repos se fait sur le même accord, mais l'effet est évidemment 
plus fort la première fois. À ce sujet, signalons que ceite coupe, usuelle en 
mode majeur, est beaucoup plus rare en mineur qui, d'ordinaire, suit le plan 
suivant : T3 relatif majeur |] relatif majeur—T. 

On peut à peine parler ici de thème, les figures mélodiques étant très 
libres et variées, Toutefois, on remarquera pour l'allemande la reprise du 
motif initial par mouvement contraire après la double barre médiane, prin- 
cipe que J. S. Bach appliquera fréquemment, mais en général à d'autres danses 
qu'à l'allemande, 


En outre, les deux mouvements débutent par le même motif initial, amor- 
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çant ainsi un usage alors fréquent en Allemagne, celui de la suite-variation. 


Tonalités et fonctions. - La tonalité générale de mi mineur est nettement affir- 
mée. Cependant le départ par deux fois avec une sixte majeure (do } et une 
septième mineure (ré) vient à propos nous rappeler que le mode mineur n'a 
pris que très tardivement sa forme définitive, vers la fin du XVIIème s. seu- 
lement. 

Mise à part cette exception - frappante puisque portant sur le motif de 
départ, le seul qui soit caractéristique - il suffira de se reporter à l'analyse 
adjointe à la musique pour constater combien les fonctions sont clairement 
établies et les modulations bien amenées. Celles-ci, nombreuses du reste, 
apportent de la variété à l'écriture, sans jamais quitter les tons voisins. 

Signalons que les pentes du mineur mélodique ascendant et du mineur mélo- 
dique descendant sont en général habilement exploitées : allemande mes. 13-14, 


courante mes, 2-5. 


Accords, - L'accord parfait est la pièce maftresse du langage harmonique. La 
septième de dominante n'est jamais attaquée directement, mais parfois c'est 
la fondamentale qui est préparée et non la septième (allemande, mes. 6-7, 12). 
Les retards ne viennent presque jamais enrichir l'harmonie, En ce sens,les 
deux retards successifs formant septièmes (mes. 16 de l'allemande) prennent 
de par leur exception d'autant plus de relief, 

Chaque danse conclut sur la tierce picarde, phénomène habituel depuis 
le milieu du XVIème s. et qui, en Allemagne, se prolongera plus longtemps 


qu'ailleurs, puisqu'il est encore fréquent chez J.S. Bach. 


Rythme. - Nous avons vu que la mélodie n'offrait pas de traits caractéristiques. 
Le rythme pallie en grande partie ce manque, I ya d'abord l'opposition usuelle 
des mesures binaires et ternaires entre l'allemande et la courante. La mesure 
de cette dernière - indiquée par un simple 3 dans le manuscrit d'origine - est 
en réalité à 6/4 = 3/4 + 3/4 et non 6/4 = 3/2. Il y a donc une barre de mesure 
toutes les deux mesures seulement, l'unité de temps étant bien la noire. 
L'allemande montre une grande variété rythmique puisque, de la ronde 


à la double croche, toutes les valeurs sont abondamment utilisées en alternance 
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p 
constante. Signalons les rythmes de la mes. 1 (et. À), de la mes, 4(Ÿ F3 }, 


de la mes, 12 { cr }, et surtout des mes. 15 et 17 dont les graphismes ne 
doivent pas faire illusion : on entend en réalité distinctement si-ré-do # -mi 
(mes. 15) et la-si-do-ré (mes. 17), formules aussitôt reprises par la main 
droite en imitations. 


La courante est rythmiquement moins riche, 


Ecriture instrumentale. - Froberger fut un des plus grands virtuoses de son 
temps et c'est en raison de leur difficulté technique que ses oeuvres ne furent 
pas éditées de son vivant. En outre, il fut l'un des premiers à comprendre 
que l'orgue et le clavecin réclamaient une écriture différente. C'est pourquoi, 
alors que ses Canzone, Fantaisies et Ricercari sont écrits strictement à 
quatre voix et que l'on peut suivre chacune de celles-ci du début jusqu'à la fin, 
il n'en va pas de même pour ses vingt-huit suites. 

Sous l'influence des luthistes français, les voix entrent et disparaissent 
d'une manière inattendue; quant aux accords importants, ils sont souvent ren- 
forcés : allemande mes. 11, 15 et 20 - courante mes. 1, 8, 9 et 15. Mais il 
faut ajouter que la fréquence des silences habilement placés empêche que l'on 
soit gêné par ce procédé qui, tout au contraire, donne beaucoup d'aisance et 
de souplesse à l'écriture : allemande mes. 1, 2, 6, 12 et 13 - courante mes. L; 
5, 9, 10 et 13. 

L'emploi des trilles et la présentation arpégée des cadences parfaites 
relèvent également de l'influence des clavecinistes français, eux-mêmes ins- 


pirés par les luthistes, 


L'ensemble de nos observations amène à la constatation suivante : nous 
nous trouvons ici dans une période transitoire ayant atteint un premier stade de 
stabilisation. La tonalité est bien établie, mais non encore définitivement fixée. 
L'écriture instrumentale fait déjà ressortir les particularités du clavecin 
sans les mettre vraiment en évidence. L'allemande et la courante ont perdu 
leur caractère dansant d'origine, sans avoir atteint une stylisation équilibrée, 
La suite baroque arrive avec Froberger à une première synthèse qui explique 
son énorme succès auprès de ses successeurs, Bach et Händel y compris. Mais 


c'est avec ces derniers qu'elle conquerra sa perfection ultime. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Stefan KUNZE, Professeur à l'Université de Berne 


Malgré la claire disposition de l'articulation tonale, il paraît 
douteux que les désignations fonctionnelles T et D soient appropriées, Les 
accords de mi et de si ne doivent pas être interprétés comme des centres 
tonaux opposés, mais comme les degrés I et V de la tonalité principale. Le 
rythme et Les formules instrumentales - qui ne se cristallisent pratiquement 
jamais - sont empreints de la spontanéité du jeu improvisé, Le nombre va- 
riable des parties s'explique par l'adoption de la technique du luth sur l'ins- 
trument à clavier, Même la ligne de basse est encore souvent brisée (voir 
Allemande , par ex. mes. 1-2, 8-9, 11) et ne forme pas un soutien continu. 
C'est également en grande partie de l'écriture de luth qu'est dérivé le principe 
de la rythmique complémentaire qui, toutefois, n'est pas lié à des voix déter- 
minées. Seule une exécution libre et extrêmement sensible, ainsi qu'une com- 
préhension intime de la constellation obite et constamment changeante des 
forces rythmiques et mélodiques peuvent traduire cette musique de manière 
satisfaisante. La mesure à 3 temps (6/4) de la Courante est caractérisée 
par une alternance des possibilités d'articulation : 2x3 et 3x2. Bien que la suc- 
cession 2x3 (3/4 + 3/4) prédomine, l'ambivalence reste sensible (voir mes. 

6, 8, 14, où la succession 3x2 transparaît facilement). Remarquons les sections 
irrégulières ainsi que l'absence de découpages francs : Allemande lère partie, 
11 mes. : 2ème partie, 9 mes. ; Courante 1ère partie, 7 mes. ; 2ème partie, 

8 mes. Cette seule constatation suffit à nous montrer combien les suites de 


Froberger se sont déjà éloignées de la véritable musique de danse, 


(trad. S.G.) 


Jean-Baptiste LULLY (1632 - 1687) 


20 


Monologue d'Armide (II, 5) 


C'est à la fin du deuxième des cinq actes d'Armide que figure ce 
célèbre récit. L'oeuvre est l'une des dernières de Lully (1), puisqu'elle fut 
représentée pour la première fois à Paris, à l'Académie Royale de Musique, 
le 15 février 1686 et éditée cette même année, 

Dans cette scène, Armide, la magicienne, blessée dans son orgueil 
par la résistance de Renaud, a réussi, avec l'aide de son oncle et des puissances 
de l'enfer, à mettre le chevalier à sa merci dans une fle enchantée, Mais au 
moment où elle peut l'anéantir, sa cruelle résolution vengeresse est troublée 
et réduite peu à peu à néant par l'admiration et l'espoir d'amour naissant : ces 
pages annoncent ainsi le déroulement ultérieur de l'action où Armide luttera 
encore contre la haine (acte 3), puis échangera avec Renaud de tendres propos 
(acte 5), avant que deux chevaliers ne viennent délivrer le héros en rompant 


le charme sous lequel elle le tenait. 


Le texte et sa structure. - Le poème est dû ici à Philippe Quinault, le librettiste 
attitré de Lully. Son talent - tant déprécié par Boïleau - sera néanmoins encore 
reconnu une centaine d'années plus tard, puisque Gluck et J, Chr. Bach remet 
tront en musique ce même livret au ton de préciosité discrète (2), 

L'évolution des sentiments de la magicienne y est particulièrement 
intéressante, En voici les différentes étapes : 


- résolution de vengeance (mes. 1 -12) 
- trouble et surprise (mes. 12 - 17) 
sursaut de colère (mes. 17 - 23) 

- aveu d'impuissance (mes. 25 - 32) 

- regret et admiration {mes, 32 - 41) 
- punition d'amour (mes, 41 - 52) 


DRohohol: 
1 


a 
(1) I n'écrivit plus ensuite que Acis et Galathée (1686), puis Achille et Polyxène 
(1687) dont il ne put achever que le premier acte et qui fut terminé par Pascal 
Colasse. 

(2) Respectivement en 1777 et 1779. 
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Sur ce schéma de départ, la ligne de chant va être entièrement conçue 
pour mettre en relief les moindres intentions du poète. On rappelle souvent en effet 
avec quel soin Lully a étudié la déclamation de cette grande actrice racinienne que 
fut la Champmeslé dont les accents - à en croire par ex. Louis Racine et l'Abbé 
Du Bos - pouvaient facilement être notés, rendant ainsi sa récitation assez proche 


du chant, 


Le rythme, - Outre les silences expressifs, il est de nombreux artifices rythmiques 
propres à faire adhérer plus étroitement encore la mélodie à son texte. Notons 

tout d'abord que, quelle que soit la longueur du vers, la rime tombe inéluctablement 
sur le premier temps d'une mesure, à une exception près (mes. 39) : mais elle 

se pose là encore sur le troisième temps d'une mes. à 4/4, c'est-à-dire sur un 
temps fort. C'est pour obtenir ce résultat que le compositeur fait alterner les me- 
sures à 4/4, 3/4 et 2/2 (3) qui, mettant en relief les variations métriques con- 
tribuent à marquer le désarroi de l'héroîne, 

L'étude de détail du rythme montre par ailleurs un souci constant de 
placer les valeurs les plus longues sur la fin des groupes phoniques, plus exacte- 
ment sur leur dernière syllabe accentuée, la syllabe muette des rimes féminines 
se plaçant régulièrement sur un temps faible et sur le même degré que la syllabe 
précédente : elle s'efface mieux ainsi grâce à sa durée plus faible (4). Les repos 
auxiliaires sont marqués, quant à eux, par une valeur plus longue (la croche pointée 
de trouble , mes. 13, par ex. , ou les croches pointées des mes. 5 et 6). La double 
croche, la plus petite des valeurs utilisées ici, n'intervient qu'en début de vers, 
sur des enclitiques ou immédiatement avant la syllabe accentuée, pour mieux lan- 
cer le rythme. Rappelons enfin que la pratique des notes inégales ne s'étend pas 
au récitatif, mais que celui-ci doit être interprété d'une façon assez souple, sans 
jamais trahir le rythme du vers où la force d'articulation des consonnes dépend 


toujours des sentiments exprimés (5). 


La mélodie et son cadre tonal. - Placé entre deux intermèdes joués par les cordes, 


ce monologue est accompagné ici par la seule basse continue qui, on le sait, 


(3) Dans cette dernière, l'unité de temps garde toujours la même valeur, donc 

la blanche = la noire des mesures précédentes. 

(4) Ici encore une seule exception mes. 32 : elle annonce sans doute le changement 
d'idée, 

(5) I fallait en effet renforcer les consonnes pour marquer la passion. 
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jusqu'à l'époque de sa disparition fut assurée par les compositeurs ou leurs 
disciples, c'est ce qui explique le petit nombre d'indications qu'ils y ont portées. 
La discrétion et la simplicité de ce soutien instrumental - qui ne fait entendre 
presque que des accords de trois sons - permet de mettre tout à fait en évidence 
la beauté de la ligne mélodique. 

Celle-ci reste parfaitement syllabique, sans aucune ornementation : 
les exclamations même y sont mises en relief par un artifice rythmique, en 
l'occurrence la syncope (mes. 32-33 et mes. 44) : c'est, chez Lully, une habitude 
familière. Aucune appoggiature, aucun retard, seules quelques anticipations aux 
cadences (mes. 8 - 31 - 51). Les degrés utilisés sont la plupart du temps les de- 
grés forts du ton, d'où parfois de grands sauts d'intervalles expressifs, telles 
les quartes ascendantes des mes. 17 et 19-20 ou la quinte initiale qui traduit 
l'autorité satisfaite, la résolution sans faïlle : elle était déjà utilisée dans l'air 
de cour. Notons aussi, sur ces degrés forts, des changements de registre 
frappants pour marquer la reprise de l'élan (mes. 3) ou une violente opposition 
de sentiments (mes. 12, 16 ou 41-44). 

Souvent aussi les modulations contribuent à renforcer les idées ex- 
primées. Ainsi, dans le ton général de mi mineur, le premier passage en sol 
majeur (mes. 4) apporte-t-il un réel effet de lumière, précisément lorsque 
Armide sonne la victoire de ‘'ce fatal ennemi, A travers les autres modulations, 
on ressent très fréquemment encore une impression d'éclaircissement lorsque 
l'on va vers la dominante et une sensation d'assombrissement lorsque l'on va 
vers la sous-dominante : ce sont déjà les relations que Vincent d'Indy soulignera 
dans son Cours de Composition musicale (6); rappelons à ce propos que cette épo- 
que n'a pas connu le tempérament égal et que, au clavecin, l'opposition des tona- 
lités est effectivement ainsi beaucoup plus importante. 

Qui plus est, il semblerait même qu'un ton soit déjà lié ici à une idée, 
puisque le compositeur revient régulièrement à mi mineur pour exprimer la soif 
de vengeance (mes. 1-3, 7-9, 17-18) sauf, pour des raisons bien précises, aux 
deux moments où elle culmine : mes. 11-12 où le ré majeur rend plus claire, 


donc plus diaboliquement éclatante la rage vengeresse, et au sommet mélodique 


(6) vol, 1, Paris, Durand, 1912, p. 130. 
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de ce chant (mes. 21}, lorsque la volonté s'exacerbe pour mieux succomber... 
Remarquons enfin, mes. 15-16, l'absence de netteté tonale tout à fait exception- 
nelle (allant de sol majeur à mi mineur, est-on en do majeur puis en la mineur ?) 
qui vient renforcer encore le trouble de l'héroîhe, 

Quant à l'allure générale de la ligne vocale, elle caractérise parti- 
culièrement bien les différentes étapes de son évolution. C'est ainsi que les frag- 
ments exprimant la résolution (mes. 1-3, 3-5, 7-9, 11-12, 17, 19-20, 33-35) 
sont nettement ascendants, tout comme celui exprimant plus loin une interroga- 
tion de type oratoire (mes’ 37-39}, Au contraire, l'indécision se marque par 
une mélodie plus sinueuse (mes. 12-13, 14-15, 15-17, 18-19). De ce point de 
vue, la retombée sur le fa dièse (mes. 22) est très intéressante : elle montre 
bien alors qu'à la différence de tous les impératifs précédents, celui-ci n'est 
plus qu'une illusion. 

De plus, la force de la résolution initiale conduit généralement le 
fragment mélodique correspondant sur ..ae tonique (mes. 3, 9, 17, 20), alors 
que l'indécision aboutit plutôt sur une dominante (mes. 13, 19, 39), Soulignons 
toutefois que, mes. 12, l'arrivée ne se fait pas sur une tonique et n'est pas non 
plus renforcée par une cadence parfaite : la formule mélodique ouverte laisse 
ainsi s'effectuer beaucoup plus facilement pour l'héroïne le revirement qui va 
suivre. Quant à la tonique finale, elle est peu affirmée, car la direction de la 
courbe mélodique de ce vers n'est pas nette et le miterminal est le résultat 
d'une petite retombée de la mélodie dans le registre élevé : le souhaïit (''que, s'il 


se peut, je le hafsse!') n'a vu naître qu'une bien faible volonté de réalisation... 


Le sujet de ces pages n'a certes rien de très original, puisque ce 
thème - tiré de la Jérusalem Délivrée du Tasse - avait inspiré déjà plusieurs 
mises en scène tant en Italie qu'en France, celle par ex. du ballet de la Délivrance 
de Renaud sur une musique de Mauduïit, Boesset et Richard en 1617. Plus tard, 
le sujet sera souvent repris aussi dans l'opéra, chez Carlo Pallavicino (1687), 
Tommaso Traetta ( 1761), Nicolô Jommelli (1770), Antonio Salieri (1771), Anton 
Maria Sacchini (1772), Gluck (1777), Cherubini (1782), Joseph Haydn (1784) ou 
Rossini (1817). Mais il faut admirer dans ce monologue une beauté des contrastes 
et une force d'expression qui lui permettent de rivaliser avec l'oeuvre homonyme 


de Gluck. Par aïlleurs, on y voit que l'air et le récitatif sont fort peu éloignés 
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l'un de l'autre (7) chez Lully où des scènes entièrs peuvent être écrites dans un 
style semblable (8). Il est vrai que le récitatif a acquis chez lui - tant dans les 
oeuvres dramatiques que dans les motets - des qualités de mouvement et de 
profondeur qu'il n'avait pas auparavant et dont Delalande et Rameau compren- 
dront l'importance, On sait par exemple qu'au moment où la Servante maîtresse 
de Pergolèse fut jouée à Paris (1752) et que le monologue d'Armide fut choisi 
pour cible par les détracteurs de l'ancien répertoire français, Rameau défendit 


ces pages capitales de toute l'ardeur de sa conviction admirative (9). 


REMARQUES CRITIQUES 


de Herbert SCHNEIDER, Maftre-Assistant à l'Institut de 
Musicologie de MAYENCE (Johannes Gutenberg-Universität) 


La force de ce texte provient en partie non de la qualité des vers 
mais de l'extrême émotion de l'héroîhe, surtout à partir du début de ce mono- 
logue, Dans la scène précédente, Renaud exprime son admiration pour le jardin 
d'Armide. Le divertissement qui suit nous fait entendre deux airs, célèbres à 
l'époque, qui peignent en sourdine la paix du sommeil de Renaud. Le prélude 
des violons qui introduit le monologue contraste avec cette idylle par l'émotion 
de son rythme saccadé (doubles croches en levée à différents instruments de 
l'orchestre) et par sa mélodie sautillante et expressive., Par cette introduction, 
la passion du monologue est déjà bien préparée lorsqu'Armide commence à 


chanter. Ici cette héroïhe apparaît pour la première fois dans l'opéra comme 


(7) Or la différence existait en Italie dès 1640, 
(8) C'est le cas du rôle d'Amadis dans l'opéra du même nom. 
(9) L'essentiel de cette analyse figure dans deux ouvrages d'E, BORREL, 


Lully (Paris, La Colombe, 1949, pp. 38-45) et L'interprétation de la musique 
française (Paris, Alcan, 1934, pp. 201-209). 
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un personnage vivant, tandis qu'au premier acte on a plutôt l'impression 
d'entendre un personnage quasi anonyme, Pour comprendre les différents 
sentiments provoqués chez l'auditeur par ce récit - qui a un air de simplicité 
correspondant à l'idéal classique du naturel et de l'anti-artificiel - il faut 
analyser surtout l'harmonie et le mouvement de la mélodie, 

Après un premier essor mélodique avec le trille guerrier et triom- 
phant sur puissance!!, l'harmonie passe du mineur au majeur sur les mots ‘ce 
superbe vainqueur'',. Ce passage du mode mineur (exprimant d'après Rameau 
la mollesse, c'est-à-dire la faiblesse d'Armide malgré sa soif de vengeance) 
au mode majeur (exprimant la vigueur et représentant la victoire de Renaud 
sur Armide, Sol majeur, mes. 5) redouble encore la rage et le dépit de l'hé- 
roîne. Par ce brillant procédé, Lully annonce le résultat de tout ce monologue, 
Avec un grand art, le compositeur adoucit l'élan du début sur les mots le 
charme du sommeil Le livre à ma vengeance'', en portant la voix dans le grave 
pour l'élever ensuite rapidement et avec force sur "cet invicible vainqueur". 
Remarquons encore qu'au moment où la haine d'Armide est troublée par l'a- 
mour, Lully change d'harmonie à chaque mesure pour interpréter les différents 
sentiments contradictoires et l'incertitude d'Armide, Il nous amène à des to- 
nalités voisines de la sous-dominante (Sol majeur, Do majeur, la mineur) 
pour tomber, par une cadence imparfaite, sur la tonique qui est confirmée 
par le mouvement de quarte de la partie vocale chantant le mot décisif “frap- 
pons"!. 

Ensuite vient un passage où les accords changent dans chaque hémis- 
tiche, l'harmonie suivant ainsi l'alternance de passions opposées (Achevons. .. 
je frémis. Vengeons-nous... je soupire")}. Le sommet mélodique est atteint 
après un saut de la voix du sol au mi puis au la une octave au-dessus. Il sera 
affaibli immédiatement après par le changement de l'harmonie, de Ré majeur 
à Sol majeur sur les mots l'je soupire'", Ici Lully met en jeu le tempérament 
particulier à chaque genre par le passage chromatique - do dièse sur "yengeons! 
et do sur ‘’soxpire" - qui se dissimule dans l'harmonie. 

On pourrait donner encore d'autres exemples de l'art composition- 
nel de Lully : le cours de la mélodie et les possibilités expressives de l'har- 
monie servant à renforcer l'expression et l'interprétation musicales des pa- 


roles, en évitant ce que les théoriciens de l'époque appelaient les exagérations 
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de la musique italienne, Ce monologue peut servir d'exemple de l'opéra 
lullyste hautement stylisé et raffiné qui restera un modèle pour l'opéra 


français jusqu'à l'époque de Gluck. 


Arcangelo CORELLI (1653-1713) 21 


Sonate op, 3n° 7 


Célèbre virtuose du violon et grand compositeur de musique instru- 
mentale, Corelli passe à juste titre pour avoir mené la sonata da chiesa à un 
très haut degré de perfection. Celle-ci pouvait être écrite pour diverses for- 
mations, mais la plus en faveur au XVIIème siècle est la sonate en trio : deux 
dessus et une basse, plus un continuo assuré par l'orgue ou le clavecin, 

Corelli écrivit deux livres de Sonate da chiesa a tre; c'est du deu- 
xième que provient l'oeuvre présente. Elle porte la date de 1689 et, selon l'usage 
adopté par le compositeur, elle se compose de quatre mouvements. Nous n'ana- 
lyserons ici que les deux premiers, Pour faciliter l'étude contrapuntique, nous 
avons laissé le continuo tel qu'il est, c'est-à-dire avec son chiffrage d'origine 


mais sans réalisation. 


La structure, - Aucun des deux mouvements ne s'inscrit dans un moule parti- 
culier, On peut cependant procéder à un découpage grâce aux repos cadentiels. 

1) Grave . Première partie allant jusqu'à la cadence à la dominante 
de si (mes. 9) avec un premier motif (mes. 1-5) repris à la quinte aux mes. 
5-9. Deuxième partie retournant de la dominante de si à la tonique principale, 
en passant par diverses modulations. On y distingue un deuxième motif (mes. 10- 
13), puis une écriture libre, Schématiquement, cela nous donne : 

Ï motif 1 Il motif 2 + partie libre 

T(mi)— D (de si) |D (de si) ——> T (mi) 


« 2) Allegro. Style. fugué, avec en première partie une exposition 
prolongée par un court intermède qui aboutit à une cadence à la dominante du 
ton principal (mes. 1-14), Puis une deuxième partie, faite essentiellement de 
divertissements sur la tête du sujet, nous ramène au ton principal : 

1 exposition II divertissement sur la tête du sujet 
T (mi)—> D (de mil D (de mi) ——> T (mi 


L'unité structurelle résulte d'une polyphonie solidement charpentée 


ainsi que d'une conduite tonale très bien menée. 
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La polyphonie. - Souvent négligée au XVIème siècle au profit de la ligne mélo- 


dique d'un côté, de l'harmonie de l'autre, la polyphonie se réfugie dans certains 
genres dont la sonäte en trio, surtout quand celle-ci est da chiesa'"', Ici, les 
deux voix supérieures s'imbriquent l'une dans l'autre fréquemment. Toutefois, 
le traitement polyphonique diffère d'un mouvement à l'autre. 

1) Grave . Il débute par un canon à l'unisson des deux violons à une 
mesure de distance. Celui-ci est aussitôt repris à la quinte supérieure, assu- 
rant au motif de départ une importance particulière. Un autre canon lui succède, 
basé sur le même principe, à l'exception du do dièse_ de départ du violon IT 
(mes. 10). A partir de la mes. 13, l'écriture en imitation est abandonnée et 
fait place à un contrepoint libre qui se poursuit jusqu'à la fin du mouvement. 

À partîÎles trois premières notes du violoncelle (mes. 3-4, reprises 
à la quinte mes. 7-8), la basse est indépendante, mais contribue à l'enrichisse- 
ment de l'écriture polyphonique par sa ligne mélodique différente et complémen= 
taire. 

En général, les parties confiées aux violons, souvent conjointes, 
ont une nette allure descendante, Le premier motif, sill'on excepte la sixte 
montante du départ, descend du do au ré dièse , puis du sol au la dièse. Il en 
va d'une manière semblable avec le deuxième motif, Même quand le style imi- 
tatif est abandonné, le procédé mélodique descendant est conservé; il est parti- 


culièrement frappant au violon I, mes. 16-18 et au violon I, mes. 16-20, 


2) Allegro. Le style fugué est bien mis en évidence, I ÿ a d'abord 
une exposition à trois voix avec réponse réelle (sans mutation : ré-do dièse- 
fa dièse et non ré- si- fa dièse). Pour mieux faire ressortir la troisième entrée, 
celle du violoncelle, le compositeur interrompt le continuo juste auparavant. 
Après une cadence à la dominante, c'est essentiellement la tête du sujet qui 
est utilisée, souvent en imitations, parfois serrées comme aux mes. 14-17. 
On remarquera particulièrement le canon à l'unisson à distance d'une mesure 
entre les deux violons, mes. 25-29 : débutant par les deux premières mesures 
du sujet, il se poursuit par un ajout non thématique. 

À l'inverse ide ce qui s'était passé pour le premier mouvement, 


la basse participe ici activement au jeu imitatif, 


La tonalité et les fonctions. - La tonalité générale est de mi mineur, et, 
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contrairement à l'usage de l'époque classique, chaque morceau reste dans le 
même ton. 

On est frappé par la très grande précision tonale qui se dégage à 
l'analyse. Les fonctions principales de T, D et S sont constamment affirmées. 
Le mode mineur - encore fluctuant dans la première moitié du siècle(1) - est 
clairement établi et les pentes mélodiques ascendantes et descendantes sont 
utilisées avec habileté. Quant aux modulations - toujours aux tons voisins - 
elles sont très franches et bien délimitées. C'est tout juste si l'on peut relever 
une hésitation de courte durée au Grave , mes. 11, à l'arrivée du la bécarre. 

On attendait en effet un la dièse et la transformation inopinée du fa dièse = V 
en fa dièse = II nous surprend. Mais dès l'accord de dominante suivant, la 
sûreté tonale est rétablie, 

U faut également signaler - toujours dans le premier mouvement - 
un chromatisme discret qui avive les fonctions de S (mes. 2 et 6) et de D (mes.17). 

Enfin on remarque, à plusieurs reprises, des enchafhements d'ac- 
cords par sauts de quintes à la basse : Grave mes, 11-14, Allegro (avec succes- 
sions d'accords de septièmes), mes. 17-19 et 32-34, Il s'agit 1à d'une des 
constantes de l'harmonie corellienne qui, du reste, va devenir à partir de la 


fin du XVIIème siècle l'une des formules essentielles de l'harmonie tonale. 


Les accords. - L'importance que prennent les accords de septième, même en 
successions (par sauts de quintes à la basse) est sans doute le fait le plus 
marquant, Toutefois, la dissonance est toujours préparée, même dans l'accord 
de dominante. Par ailleurs, de très nombreux retards dans les accords de trois 
sons viennent étoffer considérablement l'harmonie en provoquant des dissonances 
parfois très fortes (sixtes retardées par la septième, octaves retardées par 
la neuvième, tierces retardée par la quarte). 

Il y a ainsi d'un côté une volonté très nette d'enrichir le langage 
harmonique, mais de l'autre un souci constant de ne pas heurter l'oreille par 
des dissonances attaquées brutalement : on n'en rencontre même pas qui ré- 


sultent des rencontres de notes de passage. 


(1) Voir supra SCHEIN, Aus tiefer Not et FROBERGER, Suite en mi mineur, 
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Le rythme et la métrique. - Le rythme n'appelle pas d'observations particulières. 
On signalera néanmoins un usage fréquent de la syncope - toujours liée avec la 
préparation d'un retard - et la volonté de complémentarité rythmique des diverses 
voix, 

Les notions de métrique et de périodicité régulières ne correspondent 
pas encore à l'idéal classique. En voici quelques preuves. 

Le premier motif du Grave s'étend sur trois mesures et demie, en- 
trafhant un décalage par rapport à la barre de mesure : départ du mi sur le deu- 
xième temps, mes. 1: départ du si sur le quatrième temps, mes. 5, La cadence 
à la dominante sur si (mes. 5) a lieu sur le premier temps; celle qui lui corres- 
pond sur le fa dièse de la mes. 9 est sur le troisième temps. 

Le sujet de l'Allegro s'étend sur trois mesures (et non sur quatre); 
la reprisede la tête du sujet se fait sur le quatrième temps (mes. 14) et non 
sur le deuxième comme au début : il y a de nouveau un décalage d'une demi-me- 
sure, 

S'il n'y a donc pas de périodicité régulière, les notions de temps forts 
et de temps faibles (1 et 3 par rapport à 2 et 4} sont toutefois généralement 


respectées. 


Conclusion. - L'étude détaillée de cette sonata nous confirme qu'avéc Corelli 
l'art instrumental baroque est arrivé à un premier stade de perfection : aisance 
dans l'affirmation des tonalités, clarté des fonctions, élégance des courbes 
mélodiques. À ce sujet, on remarquera que l'écriture est bien adaptée aux 
cordes, sans laisser transparaître une quelconque réminiscence vocale, 

Mais le fait le plus digne d'admiration est l'équilibre entre l'harmonie 
et le contrepoint, ainsi que l'interpénétration de ces deux techniques d'écriture. 
On comprend que les compositeurs du baroque tardif se soient inspirés de cette 


façon de procéder qui atteindra son point culminant avec J. S. Bach. 
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REMARQUES CRITIQUES 
de Jacques VIRET, Maftre- Assistant 
à l'Université de Strasbourg II 
Nous avons ici un bon spécimen du style instrumental italien baroque, 
tel qu'il a pu influer notamment sur J. S. Bach (d'une génération plus jeune que 
Corelli}. Ce style se caractérise avant tout par son exigence de clarté et par 
une élégance un peu facile qui tire un habile parti de formules commodes - 
séquences ou marches d'harmonie par exemple. La simplicité des accords, 
enchaMés avec une logique imperturbable, la régularité des rythmes, évitant 
volontairement toute surprise, définissent une musique que l'on pourrait appe- 
ler décorative’ dans son objectivité; musique d'un abord des plus aisés tant 


pour les interprètes que pour l'auditeur, 


Henry PURCELL (1659-1695) 


22 


Didon et Enée : air de Didon (acte III) 


Ecrit en 1689 sur un livret du poète lauréat Nahum Tate d'après l'Enéide 
de Virgile, cet opéra de Purcell retrace les amours d'Enée et de Didon, contra- 
riées par l'esprit du mal que réprésentent la magicienne et sa cour de sorcières, 
capables d'influencer les dieux mêmes. 

L'air que nous analysons correspond à la dernière apparition de Didon 
sur la scène. En effet, Enée a été contraint de partir et la reine de Carthage, 
victime de son amour, s'apprête à succomber, en une page de douceur triste 
et suave, tout à fait différente, par ex., du premier air (acte I, scène 1} dont 
les rythmes heurtés traduisaient alors le tourment de son ême. Ici se manifeste 
déjà l'apaisement, la résignation, C'est dans cette atmosphère que va se clore 
ensuite l'opéra, lorsque le choeur priera les petits Cupidons aux ailes tombantes 


d'emplir de roses la tombe de la reine et de veiller sur elle pour l'éternité, 


Le texte littéraire, - C'est à Belinda, sa suivante, que Didon adresse ses derniers 
mots. En voici la traduction : 


Lorsque je reposerai dans la terre, que mes fautes ne créent (vers A) 
Aucun trouble dans ton coeur (vers B) 
Souviens-toi de moi, mais, hélas, oublie mon destin, (vers C) 


Ainsi, avant que la mort ne la saisisse, Didon voudrait-elle voiïler à la 
postérité cet étrange destin d'amoureuse qui devait à jamais l'immortaliser, 
En réalité, c'est le regret de la ‘faute qui l'anime et ces derniers mots suffi- 
sent à rendre trop présente à nos yeux la plume moralisatrice du poète élisa- 
béthain. 

L'important, dans ces trois vers, est bien plus toutefois ce remember 
me qui s'impose déjà par la fréquence de ses occurrences ‘que ce soit grâce 
à des répétitions de détail ou aux redites entières des vers, donnant au texte 


une structure du type A1 Bi A2 B2 C1 C2 C3 C4. 
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La structure, - Toute cette page est fondée sur une basse obstinée (basso osti- 
nato, ground anglais), technique fort utilisée à cette époque. Enoncée une pre- 
mière fois sans aucune réalisation harm onique par les basses, elle se présente 
comme un tétracorde chromatique descendant de la tonique (sol) à la dominante (ré) 
- de nombreux grounds étaient construits ainsi, en particulier les basses lamento 
des opéras italiens - auquel s'enchaîhe une formule cadentielle dans le ton de sol_ 
mineur (1). Cette basse apparaît huit fois sous le texte, plus une fois en prélude 

et deux fois en postlude, soit onze fois en tout; nous avons numéroté ces répétitions 
en chiffres romains sur la partition, Remarquons que la partie chantée est accom- 
pagnée par les cordes qui, avec le continuo, constituent tout l'effectif instrumental 
de l'oeuvre, ainsi réduit par rapport à d'autres opéras (l'Orfeo de Monteverdi, 

par ex., destiné à la Cour de Mantoue) parce que Didon et Enée a été écrit pour 

un pensionnat de jeunes filles de Chelsey, 

Le découpage littéraire ne correspond pas exactement aux fragments de 
l'ostinato, comme le montre le schéma détaillé de la page suivante, Notons-y le 
peu d'extension du vers B (No trouble in thy breast) et la façon dont le compositeur 
réduit les membres C2 et C4 qui sont, comme nous le verrons tout à l'heure, les 
plus expressifs de l'ensemble, C'est du reste dans ce dernier vers (C) que le 
décalage entre les structures littéraires et musicales s'affirme le plus. Toutefois, 


l'étude de la ligne mélodique permet de conférer à cet air un plan global du type 


x" ff. 


La ligne de chant et son accompagnement. - La mélodie réservée au soprano 


(Didon) n'excède guère l'octave dans son ambitus, mais elle diffère profondément 
de © à p , comme on peut le voir d'après les courbes directionnelles du tableau 
suivant; son allure est nettement descendante en € , tandis qu'elle est plus 
variée dans son mouvement :en f + _ Cette impression générale est tout à fait 
renforcée par l'étude de la nature et de l'emplacement des rares intervalles 
disjoints, bien répartis dans cette ligne de chant puisque les quintes descendantes 
accompagnant le mot trouble (dans  ) s'opposent à la quarte ascendante de remem- 


ber (dans P }. Ce dernier vers se révèle bien à ce propos comme le sommet de 


(i} Purcell réutilisera cette basse dans le duo In vain the am'rous flute de l'Ode 
à sainte Cécile , en 1690. 


général 


TND SDT TND SDT TD SDT |T 5D SDT 
1 


quatuor et basses alt, /+vl 2/+v11 
continuo et basses 
PREPARED PTT SRE ROSE 


schéma 
général 


PURCELL : Didon et Enée 


(schéma du dernier air de Didon) 
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l'ensemble, par sa variété, son découpage plus étudié et la présence (sol des mes. 
33 et 43) des notes les plus élevées de la mélodie, 

La tonalité reste fidèle à sol mineur, à l'exception de deux fugitifs 
enchaîements (mes, 7-8 et 17-18) empruntés à Do majeur. Mais Le type d'harmoni- 
sation n'est jamais rigoureusement identique d'un fragment à l'autre, variant certes 
davantage lorsque change la ligne de chant (voir notre schéma), Notons que, au 
retour de réalisations semblables (soit a', b', c' et d'), l'effet de diversité est 
toujours obtenu par un recours à l'ornementation, si infime soit-il, En effet, 
les retards, notes de passage, échappées, appoggiatures, anticipations de notre 
harmonie moderne sont utilisées ici; il est à remarquer cependant que sur Remem- 
ber me (mes. 25-28 et 36-39), quand la ligne de chant se fait statique, se dépouil- 
lant ainsi des notes étrangères aux accords, celles-ci se multiplient au quatuor, Sou- 
lignons enfin la belle descente chromatique des premiers violons (mes. 49-55) 
qui renforce encore l'impression de chute donnée plusieurs fois par la partie chantée 


et confirmée par Ses uniques retombées sur une formule close (mes . 36 et 46), 


Ainsi, en dépit de l'exiguité du cadre littéraire, tonal et mélodique, 
Purcell atteint-il ici à une force d'expression peu égalée dans l'histoire de l'opéra. 
Celle-ci est liée justement à la simplicité des moyens mis en oeuvre, à cette émo- 
tion - due pour beaucoup à un judicieux emploi des notes étrangères et à quelques 
intervalles frappants - enveloppée d'une remarquable douceur - née surtout du 
grand nombre des retards et des accords de sixte, La technique employée rap- 
pelle, certes , le Crucifixus de la Messe en si mineur de J.S. Bach; mais les 
pages de Purcell ont le mérite de l'antériorité et la chance d'être issues d'une 
époque où le nouveau langage était encore mal codifié, donc mis sans autres con- 
traintes au service du verbe, et déjà épuré toutefois chez un compositeur qui 


bannissait en 1689 les hardiesses déroutantes de sa prime jeunesse. 
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REMARQUES CRITIQUES 


de Gernot GRUBER, Professeur à la Hochschule für Musik 
de Munich 


Dans l'air d'adieu de Didon, l'expression douloureuse est obtenue 
grêce à trois particularités : la basse-lamento, le caractère de la tonalité 
(sol mineur en tant que dorien transposé et modifié), ainsi que la technique 
d'écriture qui - au principe rigide de la basse-ostinato - oppose une articu- 
lation mélodique plus individuelle, plus vivante, plus riche d'émotion, La 
divergence entre le chant et l'accompagnement atteint parfois une intensité 
d'expression véritablement oppressante, comme dans les "Remember me". 
De telles constructions se rencontrent chez Monteverdi; mais la première 
cantate spirituelle de l'histoire de la musique expressément ainsi dénommée, 
Queste pungenti spine (1637) de Benedetto Ferrari - plainte sur le martyre 
du Christ - est étroitement apparentée, sous l'angle de la structure, à l'air 
de Didon de Purcell. Il s'agit ici probablement d'un type d''écriture qui, à 
l'époque baroque, était, sinon exclusivement, du moins souvent employé 
pour les chants funèbres. Dans la Flûte enchantée de W. A, Mozart, l'air 
en sol mineur de Pamina Ach ich fühl's , avec sa mélodie se déployant libre… 
ment sur un accompagnement au rythme obstiné, se ramène également au 


même type d'écriture, 
(trad. SG.) 


GLOSSAIRE 


N.B. Parmi les termes techniques utilisés dans notre ouvrage, nous ne ferons fi- 
gurer ici que les vocables propres à la musique ancienne ou ceux prêtant à 
confusion, 


AMBITUS : intervalle existant entre le degré le plus grave et Le degré le plus élevé 
d'une mélodie, 

ARIA (ital, = air - nom fém. ) : chant de soliste de caractère chantant, le plus soue 
vent strophique, accompagné instrumentalement, ARIA DA CAPO = de forme 
ABA, 

ARIOSO : intermédiaire entre le — récitatif et l'—> aria. 

BASSO SEGUENTE : ligne de basse établie en suivant les notes les plus graves 
d'une polyphonie. 

BREVE : æ en notation noire (XIIème - XVème s.), © en notation blanche, 
Valeur de note intermédiaire entre la — longue et la + semi-brève, 

CACCIA_: pièce vocale de l'Ars Nova italienne, fondée sur la technique du canon, 

CADENCE PARFAITE COMPLETE : IV-V-I(=SDT) 

CAMBIATA : voir principes d'analyse du XVème s. (V, c). 

CANTUS (lat. = chant) : terme désignant, au moyen âge et à la Renaissance, le 
—+ superius (soprano) d'une pièce polyphonique. 

CANTUS FIRMUS : mélodie empruntée qui sert de base à une polyphonie; on dési- 
gne ainsi depuis la Renaissance l'ancienne — teneur. 

CANTUS PRIUS FACTUS : voir —> vox prius facta, 

CENTONISATION : procédé d'écriture consistant à juxtaposer des fragments mélo- 
diques ou littéraires pris dans des pièces existant préalablement, 

CLAUSULE _ : formule mélodique conclusive dans le grégorien. Dans l'- organum, 
elle peut donner naissance au —+ motet. 

COLOR : au XIVème s. et au début du XVème, reproduction - dans le cadre de 
1'— isorythmie - de la même mélodie accompagnée des mêmes figures de 
notes, 

COLORATION (de l'ital. coloratura) : ornementation mélodique, 

CONDUCTUS ou CONDUIT : genre musical disparu à la fin du XIIIème s, I peut 


être monodique ou polyphonique; dans ce dernier cas, la teneur en est in- 
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ventée, les parties supérieures étant quasi—+ syllabiques et =homoryth- 
miques. 

CONDUIT (style de) : écriture semblable à celle du conduit, mais introduite dans 
des genres différents, à partir du XIVème s. (le Gloria de la Messe de 
Machaut, par ex., est en style de conduit), # du style de —+ motet, 

CONTRATENOR (lat,, masc,) où CONTRETENEUR (fr., fém. ) : voix basse de com 
plément s'ajoutant, dès la fin du XIIème s., à la —> teneur dans une poly- 
phonie. A partir du XVème s,, on distingue un contratenor altus et un contra- 
tenor bassus, le premier au-dessus de la» teneur, le second se fixant au 
dessous vers 1440. 

CUSTOS (lat. = gardien) : note tronquée ou signe en forme de crochet indiquant, à 
la fin d'une portée musicale, la hauteur du son qui va suivre, En grégorien, 
il est dit GUIDON. 

DECHANT ANGLAIS : voir principes d'analyse du XVème s. (V, b). 

DESSUS : > superius ou => cantus. 

DIAPHONIE : polyphonie primitive fondée surtout sur les successions de quartes 
ou de quintes parallèles (voir —porganunf parallèle). 

DOUBLE ou DUPLUM : partie vocale immédiatement au-dessus de la-> teneur 
dans l'—> organum. Dans le —> motet, il est dit aussi MOTET ou MOTETUS.- 
Dans une acception différente, le DOUBLE est également la variante ornée 
d'une mélodie. 

DRAGMA _: dans le cadre de l'— isorythmie du XIVème s. et du début du XVème, 
reproduction des mêmes notes pourvues d'un rythme différent. 

EFFECTIF VOCAL : nombre de voix d'une polyphonie, 

FABURDEN : voir principes d'analyse du XVème s. (V, b). 

FALSO BORDONE ou FAUX-BOURDON : voir principes d'analyse du XVème s, 

FUGA : pièce en imitations, assez libres aux XIVème et XVème s., plus strictes 
ensuite, 


FUSA : ou $ ,: Valeur de note inférieure à la —> semi-minime, 


GORGIA (ital. = gorge) : terme utiliséen technique vocale, aux XVIème et XVII ème 
siècles, et désignant tous les ornements, effets de voix et vocalises. 

GUIDON : voir —ÿ custos. 

HETERORYTHMIE ou POLYRYTHMIE : absence de correspondances rythmiques, 


de verticalisme, entre les diverses voix d'une polyphonie. f Homorythmie, 
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HOMORYTHMIE : coïncidence rythmique entre les diverses parties d'une poly- 
phonie, créant une impression de verticalisme, # Hétérorythmie. 

IMITATION CONTINUE (all. Durchimitation) : reprise systématique d'un même 
motif dans toutes les parties d'une section polyphonique. 

INCIPTT : début d'une mélodie ou d'un texte littéraire. 

ISOMETRIQUE (strophe): strophe où les vers ont tous le même nombre de syllabes. 

ISORYTHMIE _: procédé de composition consistant à reproduire inéluctablement 
un même rythme à une même voix.. 

LIGATURE : union de deux ou plusieurs notes sur les manuscrits. 

LITURGIQUE : qui appartient au culte, / RELIGIEUX : qui appartient à l'Eglise. 

LONGUE : P en notation noire, fP en notation blanche. Valeur de note inter- 
médiaire entre la — maxime et la — brève, 

MAXIME : au moyen âge, valeur de note maximum, supérieure à la—> longue, 

MELISME_ : formule mélodique très ornée, correspondant à une seule syllabe 
de texte. 

MELOS  : 1) ligne mélodique. 

2) essence intrinsèque de la mélodie, 

MESSE A TENEUR : messe polyphonique dont les diverses parties sont fondées 
sur une même -> teneur unitaire, empruntée le plus souvent à une mélodie 
liturgique ou à une chanson et présentée en général en valeurs longues au 
>tenor, 

MESSE PARAPHRASE : messe polyphonique dont chaque partie est divisée en 
sections présentant chacune un fragment du — cantus firmus repris et 
imité dans toutes les voix, 

MESSE PARODIE : messe polyphonique empruntant toutes les voix d'un modèle 
profane ou religieux, 

MINIME : valeur de note intermédiaire entre la + semi-brève et la —+ semi- 
minime. $ : en notation noire, ? : en notation blanche. 

MODE : 1) ordonnance de l'échelle utilisée, caractérisée par la place des tons 
et des demi-tons, ainsi que par l'importance de certains de ses degrés. 

- Mode ECCLESIASTIQUE ( = mode grégorien) : mode en usage au 
moyen âge et dont l'échelle avait pour tonique (ou finale) ré, mi, fa ou sol. 
Le mode est dit AUTHENTE, quand la teneur est à la quinte de la finale 
(à la sixte pour le 3ème mode) et PLAGAL quand la teneur est à la tierce 
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de la finale ( à la quarte dans le 8ème mode), Le mode est MIXTE lorsqu'il 

est alternativement authente et plagal, Il est IMPARFAIT lorsque son > am 

bitus est nettement inférieur à l'octave modale. Le mode authente est SURA- 

BONDANT, quand son ambitus dépasse l'octave à l'aigu. 

2) Mode RYTHMIQUE : l'une des six formules rythmiques qui servaient 
de base aux compositions de l'Ars Antiqua (voir principes d'analyse du XIIème) 
« 3) Dans la notation —> proportionnelle, le MODE indique la division de 
la —> longue en trois brèves (mode parfait) ou en deux + brèves {mode 
imparfait). 

MONNAYAGE (lat. AEQUIPOLLENTIA) : remplacement d'une figure de note par 
plusieurs autres dont la valeur totale est égale à celle de la figure première, 

MOTET (lat. MOTETUS : petit mot) : composition à plusieurs voix, en général de 
caractère religieux (au XIIème s. et après le XVème), et fondée sur un 
— cantus firmus généralement liturgique, - Dès le XIIème s. , il était fré- 
quent d'utiliser deux textes différents, l'un au — triple et l'autre au mo- 
tetus. Ces textes pouvaient être unilingues ou bilingues, profanes ou religieux. 

MUANCE : passage d'un hexacorde à l'autre dans le système de la solmisation. 

MUSICA FICTA = MUSICA FALSA (musique feinte) : du XITHème au XVIème s., 
désigne la modification de l'échelle diatonique du grégorien par des altéra- 
tions, dont beaucoup étaient sous-entendues et devaient être ajoutées par 
l'exécutant. 

MUSICA RESERVATA : terme de la deuxième moitié du XVIème s. s'appliquant 
à une musique raffinée, riche de contenu émotionnel et destinée à un cercle 
restreint de connaisseurs, 

MUSIQUE MESUREE A L'ANTIQUE : musique écrite sur des vers respectant les 
mètres classiques et introduisant ainsi la notion de quantité dans la poésie 
française. Les polyphonies de ce type sont tout à fait» homorythmiques. 

NEUME : 1) groupe de notes dans le chant grégorien 

2) leur notation 
3) synthèse des notes portées par une même syllabe en grégorien. 

ORGANUM : sens différents selon les époques. ORGANUM PARALLELE, syno- 
nyme de —} diaphonie, forme la plus ancienne de la polyphonie (chant paral- 
lèle en quartes ou en quintes). ORGANUM FLEURI (= organum à vocalises) : 


composition dont la ou les voix supérieures sont très ornées. 
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OSTINATO : reprise constante d'une même formule mélodique ou rythmique pen- 
dant un laps de temps donné. 

PERFECTION : en notation—> proportionnelle, unité de temps fixe de valeur 
ternaire, 

PIED : groupement de syllabes constituant une unité rythmique (ex. dactyle, 
anapeste, trochée. ..). En français, on ne doit pas parler des pieds, mais 
des SYLLABES d'un vers. 

PRATICA : 1) PRIMA PRATICA : au XVIIème s., terme désignant la tech- 
nique musicale de la Renaissance, essentiellement polyphonique. 

2) SECONDA PRATICA : terme utilisé dès 1607 (par Giulio 
Cesare Monteverdi,frère de Claudio) pour distinguer la technique musicale 
nouvelle, fondée surtout sur la pratique de la basse continue et de la monodie 
accompagnée, 

PROLATION : dans la notation —& proportionnelle, désigne la division de la semi- 
brève en trois» minimes (prolation majeure) ou en deux (prolation mineure). 

PROPORTIONNELLE (NOTATION) : notation en usage du XIIème au XVème s. 
où la valeur des notes variait suivant la position de celles-ci, 

QUADRUPLE ou QUADRUPLUM : voix supérieure d'un — organum comprenant en 
outre de bas en haut —> teneur, — double et —> triple. Par extension, nom 
donné à la pièce entière (ex, : un quadruple de Pérotin). 

RECITATIF : manière de chanter très proche du parler, puisque le rythme et le 
débit sont liés à la prosodie du texte et que l'-> ambitus vocal reste généra- 
lement réduit, avec de nombreuses syllabes chantées sur la même note, 

On distingue le RECITATIVO SECCO où la voix reste à découvert, ponctué 
seulement de quelques accords du continuo, et le RECITATIVO ACCOMPA- 
GNATO, plus riche de musique puisque l'orchestre intervient, 

RECTO TONO : récitation sur une seule note. 

REDICTA : petite formule d'—3 ostinato (il en est un bon ex. à la fin du Kyrie 
de la Messe Pange Lingua de Josquin. 

RES FACTA (lat. = chose faite) : à partir du XIIème s., désigne une composition 
dont toutes les voix sont écrites et non seulement esquissées ou laissées à 
l'improvisation, 

SEMI-BREVE : en notation => proportionnelle, valeur de note intermédiaire entre 


la — brève et la —> minime. Notation noire : ® _: notation blanche : Q . 
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La division de la semi-brève correspond à la + prolation. 

SEMI-FUSA ou SEMI-CROMA : en notation > proportionnelle, valeur de note infé- 
rieure à la fusa. 

SEMI-MINIME : en notation —> proportionnelle, valeur de note entre la minime 
et la -= fusa. ? en notation noire, £ en notation blanche, 

SEQUENCE : 1) genre de mélodie liturgique apparentée au—> trope et prove- 
nant de la vocalise de l'Alleluia. 

2) reproduction d'une formule mélodique sur des degrés différents 
de l'échelle musicale, 

SOLMISATION : méthode consistant à utiliser les syllabes ut - ré- mi- fa- sol-la, 
introduites par Guido d'Arezzo, en les déplaçant sur l'échelle des sons selon 
la situation des demi-tons (voir — muance). 

SUPERIUS : partie supérieure d'un ensemble polyphonique. 

STILE CONCERTATO : opposition d'un ensemble instrumental ou vocal à un groupe 
réduit de solistes. 

STILE CONCITATO (style agité) : style propre à traduire les sentiments intenses, 
en particulier par l'emploi du trémolo orchestral, 

STILE RAPPRESENTATIVO : style conçu en fonction d'une action dramatique et 
consistant essentiellement dans la monodié accompagnée, la liberté du rythme 
et l'irrégularité du phrasé. 

STYLE MELISMATIQUE : style riche en courbes mélodiques se rapprochant des 
grandes vocalises grégoriennes. 

STYLE ORNE : rendu tel par de nombreuses broderies mélodiques. 

STYLE SYLLABIQUE : consiste, en mélodie vocale, à donner une syllabe par note, 

SYSTEME : 1) ACOUSTIQUE : tempérament musical utilisé, En Occident, 
on distingue trois grands tempéraments : le pythagoricien, le zarlinien et 
le tempéré, ainsi que de nombreuses variantes allant de l'un à l'autre. 

2) GRAPHIQUE : désigne l'ensemble des portées reliées par 
une accolade et se rapportant au même passage musical, 

TACTUS : jusqu'au XVIème s,, unité de temps à partir de laquelle les valeurs 
rythmiques prenaient leur signification. 

TALEA : aux XIVème et XVème s. , dans le cadre de l'-> isorythmie, cellule se 
reproduisant avec les mêmes rythmes, mais des hauteurs de sons différentes. 


TENEUR (fém,)= TENOR (masc. ) : 1) dans les modes grégoriens, note principale 
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après la finale ( = future dominante), 

2) dans la polyphonie, ligne mélodique ainsi nommée parce que 
la —Jvox prius facta y apparaissait en valeurs longues, ‘tenues'"'. On la 
nommera plus tard, voix de TAILLE, puis ténor. 

3) dans les oeuvres polyphonique du XIIème au XVIème s. , 
désigne la mélodie servant de base à la construction polyphonique (voir 
— timbre). 

TEMPS : en notation — proportionnelle, division de la => brève en trois (temps 
parfait) ou deux -> semi-brèves (temps imparfait). 

TIMBRE : avant le XVIIème s., s'applique à une mélodie caractéristique et connue, 

TRIPLE = TRIPLUM : au moyen âge, troisième voix d'une composition polypho- 
nique, se superposant aux deux précédentes (teneur et double). 

TROPE : adjonction d'un passage mélodique ou littéraire nouveau à une mélodie 
liturgique, 

VAGANS = QUINTA PARS : cinquième voix ajoutée dans une polyphonie à quatre 
parties; sorte de voix de remplissage qui passe d'un registre à l'autre, 

VOX PRIUS FACTA ( = voix faite en premier lieu) : dans les polyphonies du moyen 
âge, voix composée avant les autres et servant de référence, 


VOX PRINCIPALIS (= voix principale) : c'est la -» vox prius facta ou la — teneur. 
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manes ou aux interprètes. Elle s'efforce de présenter, d’un 
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